Radu Adrian 





EDUCATIA PLASTICA 

■ 

la orice varsta 



RADU ADRIAN 



EDUCATIA PLASTICA 

la orice varsta 

itia a Il-a revizuita §i adaugita 



MANUAL PENTRD STUDENT' I FACULTATII 

DE STIINTE ALE EDUCATIEI, EIHJCATOARE, 

fNVATATOR] SI PROFESOR1 DE DESEN 



ARS DOCENDI 02008 

t'NIVERSJTATEA DIN Bl'C'. :■ i > I 



Editor: loan Craciun 

Tehnoredactare: Radu Bogdan 
Consultant §tiin|ific: Radu Ioana 

Editura Are Docendi a Universitatii din Bucure§ti 

ED1TURA cu profil academic §i cultural, 
recunoscutA de cncsis 

§os, Panduri 90, sector 5, Bucure?ti 

Tel/Fax: +4 021 410 25 75 

E-mail: arsdocendi@yahoo.com 



Descrierea CIP a Bibliotecii Nafionale a Roman iei 

RADU, ADRIAN 

F ducat ia plastica la orice varsta/Radu Adrian - Bucure§ti: 

Ars Docendi, 2008 

Bibliogr. 

ISBN 978-973-558-349-1 

372.8741 



Coperta - Radu Adrian. Desenele de la Fig,: 91, 92, 93, 94, 100, 101, 102, 
103, 104, 108, 109, 110, 111, 112, 113, 114, 115, 116, 122, 123, 130, 131, 
132, 133, 134, 135, 137, 138, 139, 142, 143, 145 ?i 146 apartin autoruiui. 

Lucrarile copiilor au fost selectate de autor in gr&dinijele din Campulung 
Muscel, Ramnicu Valcea §i Slatina. Desenele elevilor provin din §coala 
Generala Nr. 3 $i Colegiul Pedagogic "Carol I" din Campulung Muscel. 

Foto coperta 1 - A. Diana, 4 ani, 
Gradinifa cu program normal nr. 1, Rm. Valcea. 



Copyright © Radu Adrian, 2008 
Tiparit la Tipografia Editurii „Ars Docendi" 



SUMAR 



INTRODUCERE 7 

I. PREMISE PSIHOLOGICE ALE DEZVOLTARII 12 

Medic generalist §i psiholog Ioana Radu, expert in bunastarea copilului §i 
a familiei: 

1. Evolutia grafismului in functie de etapele de dezvoltare ale 
copilului 13 

2. Desenul ca manifestare proiectivd a personalitdtii 35 

3. Diferitele aspecte ale desenului 46 

4. Diferente socio-culturale in grafism 50 

5. Culoarea in lumea copiilor 51 

6. Semnificatia generald asociatd culorilor 52 

7. Semnificatia specified a culorilor 55 

8. Scurtd prezentare a unor teste-proiective bazate pe desen si 
utilizate in psihodiagnoza copilului 59 

II. ASPECTUL ARTISTIC AL DESENELOR CREATE DE COPII 62 

III. DESPRE CREATIVITATE 84 

1 . Creatia elevului din ciclul primar 86 

2. Creatia elevului din clasele V-VIII 98 

3. Despre arta autentica, estetica §i kitsch 106 

IV. TRUSA DE PICTURA §1 MATERIALELE NECESARE 129 

1 . Instrumentarul necesar lectiilor de desen 129 

2. Materiale folosite in pictura 135 

3. Materiale suport pentru desen sau pictura 139 

4. Mozaicul §i vitraliul 142 

V. PRINCIP ALELE ELEMENTE DE LIMB AJ PLASTIC 147 

1 . Culori lumina §i culori pigment 1 52 

2. Culori calde §i culori reci 157 

3. Contrastele cromatice 157 

4. Armonia cromatica 1 62 

5 . Compozitie statica §i compozitie dinamica 163 

6. Compozitie cu unul sau mai multe centre de interes 1 65 

7. Amestecul acromatic 167 

8. Compozitia decorativa 168 

9. Motive figurative §i motive nonfigurative 169 

VI. RED ARE A CORECTA A UNOR IMAGINI DIN MEDIU 171 

1 . Notiuni generale despre perspectiva artistica 171 



2. Imaginea frontala a unei strazi 1 79 

3. Imaginea interioara a unei camere 181 

4. Natura statica 189 

5. Reprezentarea siluetei umane 1 94 

6. Aspectul real al capului 206 

VII. Probleme specifice liceelor de arta 225 

VII. 1 . Metode §i procedee de insu§ire a limbajului plastic 225 

VII.2. Compozitia plastica tridimensionala 229 

MIC DICTIONAR EXPLICATIV 236 

BIBLIOGRAFIE SELECTIVA 239 



INTRODUCERE 

A§a cum se intampla in toata lumea fiintelor vii, §i intre oameni 
exista diferentieri privind rezultatele cantitative §i calitative ale muncii. 
Inca din epoca primitiva indemanarea orientata mai mult spre o anumita 
activitate separa intre ele primele §i cele mai importante aptitudini ale 
oamenilor, prin cunoscutele diviziuni ale muncii. Se deschide in felul 
acesta drumul viitoarelor talente §i genii care, traind in societate, sunt 
percepute §i explicate diferit de oameni, in functie de timp, de spatiu §i de 
conjuncturi sociale. In vremea Comunei Primitive cei care pictau animale 
in grote sau pe peretii stancilor nu erau considerati arti§ti. Creatorii acelor 
imagini, atat de realiste §i viu colorate, erau in§i§i vanatorii care, prin 
istetimea §i eficienta indeletnicirii lor, aveau eel mai bine imprimata in 
memoria vazului imaginea animalului urmarit pentru a fi vanat. In 
antichitate se credea ca artistul era descendent al zeilor, iar romanticii 
considerau ca talentul §i geniul sunt haruri divine. Mai aproape de cele 
lume§ti, Hegel demonstreaza ca un artist este dotat genetic cu posibilitati 
de reflexie, alegere §i discernamant care tin de un intelect dezvoltat peste 
nivelul mediu. 

Incepand din secolul al XlX-lea arti§tii incep sa fie cercetati cu 
aceea§i atentie cu care sunt admirate operele lor, iar problema 
aptitudinilor §i talentelor devine un domeniu al controverselor dintre 
psihologi. In epoca moderna numero§i medici §i fiziologi au socotit, pe 
rand, geniul ca o halucinatie (Lelut), ca o nevroza (Moreau de Tours) ori 
ca un rezultat al degenerescentei (Max Nordau). Formandu-§i teoriile pe 
aceste idei, criminologul italian Cesare Lombroso explica, de la nivelul 
profesiei sale, ca toti arti§tii sunt marcati in copilarie de frustrari sau 
privatiuni in satisfacerea unor imbolduri intime. Psihanalistul german N. 
Muschg considera ca opera de arta este produsul suferintei ascunse a 
artistului, reactie de aparare §i vindecare a unui organism ranit, a§a cum, 
in situatii similare, scoica produce o perla. Sarind peste cal, Alfred Adler 
sustine ca talentul artistic este rezultatul compensator al framantarilor 
unui om marcat de carente in organismele senzoriale. El i§i sprijina teoria 
pe defectele auzului remarcate la Mozart, Beethoven sau Smetana, ori pe 
defecte ale vazului, ca miopia, astigmatismul ori daltonismul, care apar 
dupa un timp la unii pictori. Gre§eala observatorului e ca a vazut aceste 
metehne ca fiind permanente la arti§ti, §i nu ca un rezultat tarziu al 
suprasolicitarii organelor de simt. Impin§i doar de dorinta de-a semna, cu 
orice pret, articole, medicii no§tri nu vedeau ca cele mai multe fracturi de 



glezne se intalnesc la sportivi, adica acolo unde rezistenta anatomiei 
locomotoare este solicitata cu mult peste nevoile obi§nuite. 

Pentru cunoa§terea corecta a fenomenului numit creativitate vom 
arata ca un rol important in formarea talentului il joaca aptitudinea. 
Aceasta e o particularitate individuals a omului care consta intr-o 
stabilitate afectiva s,i o promptitudine a reactiilor motorii in posibilitatea 
de a atinge performance superioare in anumite activitati. Aptitudinile pot 
fi explicate prin doua componente: una genetica §i alta legata de insu§irea 
necesarului de cuno§tinte pentru practicarea corecta a unei activitati. 
Legat de primul aspect, mentionam ca nu exista aptitudine pur ereditara 
care sa se manifeste fara exercitii. 

In creatie, practica e dirijata §i de pricepere. Aceasta reprezinta 
generalizarea experientei acumulate §i utilizarea dezinvolta a 
deprinderilor prin transferul lor in situatii noi sau in domenii diferite de 
activitate. Adunand cuno§tinte, deprinderi §i priceperi la zestrea de 
aptitudini, prin munca sa, omul ajunge la rezultate superioare mediei. 

Aptitudinile pot fi generale sau speciale. Aptitudinea generald e 
proprie insului care poate rezolva bine situatii aflate in orice fel de 
activitate, iar aptitudinea speciala e specifica persoanei cu pregatire 
profesionala ori licentiata intr-o anumita profesie. 

Aflat pe o treapta superioara, talentul reprezinta combinarea 
aptitudinii, a cuno§tintelor, a deprinderilor §i priceperilor pentru 
asigurarea unei activitati creatoare intr-o activitate. Exista talent in 
activitati tehnice, artistice, literare, actorice§ti, sportive, pedagogice, 
muzicale etc. In felul ei, orice munca dirijata de creativitate se poate 
numi arta, §i presupune talent. La baza dezvoltarii talentului stau 
ereditatea, mediul §i educatia. Ereditatea §i mediul se afla intr-o continua 
§i deplina sinergie, participand impreuna la formarea entitatii fiecarei 
persoane. Diferiti intre ei, cei doi factori nu se pot lipsi unul de altul, 
intrucat absenta unuia anihileaza valoarea celuilalt. 

A§a cum s-a mai aratat, talent §i creativitate exista in orice 
domeniu de activitate practicata de om. Creatia este rezultatul unei dotari 
genetice speciale, in colaborare cu deprinderi, cuno§tinte §i priceperi - 
insu§iri acumulate prin educatie. Orice creatie atrage atentia §i se impune 
in societate doar printr-o noutate superioara solutiilor anterioare. A§a 
incat talentul da roade doar cand se bazeaza pe experienta §i e manuit de 
inteligenta. Permanent talentul §i creativitatea au reprezentat forta 
motrice a dezvoltarii societatii omene§ti, de la primitivism la forma 
actuala, §i vor justifica, in continuare, progresele viitorului. In afara 
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factorilor amintiti care definesc creativitatea generala, cea artistica mai 
intrune§te sensibilitate, un plus de flexibilitate a gandirii, aptitudinea de a 
gandi abstract, multa originalitate, fluenta ideatica, discernere intre 
deosebiri §i asemanari §i capacitatea de a restructura, organiza §i elabora. 
A§adar talentul artistic, a§a cu arata §i Hegel, este mult mai complex 
decat restul talentelor. Ni se pare interesant ca observatiile pretin§ilor 
cercetatori, citati mai sus, vizau doar autorii unor opere artistice, unele 
chiar din patrimoniul culturii universale, in timp ce creatiile tehnice, cum 
sunt cele semnate de Watt sau Edison, datorita avantajului lor material 
cunoscut imediat de societate, nu sunt explicate ca produsul unor subiecti 
atin§i de boli nervoase ori de insuficienta unor organe de simt. 

Religia §i arta se cer intelese, in profunzimea lor, ca principalele 
elemente prin care omul se rupe de animal. Educatia puilor in scopul 
integrarii lor in conditiile existentei specifice, exista la majoritatea 
milioanelor de specii din regnul animal. Educatia esteticii vizuale, insa, 
apartine doar omului. Mai mult chiar, observam ca aceasta estetica, chiar 
§i creatia artistica, i§i au radacinile in nevoia copilului mic, inca 
neindrumat de adult, de a transmite prin desen idei, sentimente sau opinii 
despre sine ori despre modul cum intelege el mediul in care traie§te. Prin 
imaginile create, el aproba, dezaproba sau amendeaza lumea cu care vine 
in contact, pentru tiparele in care e constrans sa-§i adapteze structura 
nativa a spiritului. Cu mult inainte de a invata scrierea cursiva, odata cu 
mersul pe picioare §i cu vorbirea, minorul e tentat sa deseneze, §i o face 
din dorinta, sau chiar nevoia, de a-§i expune pentru sine trairile, ori 
pentru a le comunica altora. Concluziile pe care le expunem sunt 
formulate in urma unor studii indelungate, pe grupuri de copii de aceea§i 
varsta, din toate etniile §i rasele umane existente. 

Grafismul practicat la varste fragede face dovada ca toti copiii, 
prin natura firii umane, i§i fac intrarea singuri in viata spirituala a 
societatii prin intermediul imaginilor artistice, chiar daca ei nu §tiu asta. 
O data priceput acest adevar, avem convingerea ca orice adult va vedea 
cu alti ochi zmdngdliturile celor mici §i, chiar daca nu le descifreaza bine 
mesajul, doar privitul lor mai atent constituie o poarta deschisa pentru 
intelegerea minorului. In multe sensuri copilul ne e dat inca de la na§tere 
ca un intreg asemanator noua, cu nevoi §i cu dureri. In mare, noi nu-i 
pricepem graiul, dar el i§i cunoa§te toate trebuintele §i §tie bine ce ne 
spune sau ce ne solicita cand plange, scance§te sau gangure§te in 
perioada alaptarii iar mai tarziu, cand deseneaza. 
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In legatura cu crearea imaginilor colorate, vom observa ca 
predilectia subiectului de a aborda o gama cromatica este dirijata in 
primul rand de structura sa psihica nativa §i abia in fazele urmatoare 
paleta sa evolueaza §i se clarifica, o data cu inaintarea in varsta. 
Acceptarea unui univers cromatic mai larg e determinate de felul cum 
echilibrul launtric al minorului este marcat de interventii externe. 
Problema intereseaza pentru ca afinitatea spre o anumita culoare ori chiar 
respingerea acesteia, se poate uneori prelungi, a§a cum se prezinta 
fenomenul in copilarie, pe tot parcursul vietii §i asta pune in lumina 
particularitatile psihice ale subiectilor maturi. Dezlegand sensul acestor 
afinitati, eel initiat are §ansa de-a citi in sufletul omului §i de-a gasi 
raspunsuri - §i pentru sine §i pentru semeni - mai corecte decat cele 
oferite de indragitul §i prea-mediatizatul horoscop de azi. 

Totodata, pe parcursul sau, lucrarea i§i propune familiarizarea 
cititorului cu un limbaj de specialitate care este suficient pentru 
intelegerea fenomenului artistic autentic. Dorim ca acest limbaj sa fie in 
aceeas, i masura util §i in crearea unui bagaj de informatii care sa conduca 
lejer receptorul artelor vizuale la separarea lucrarii artistice autentice de 
surogatele din domeniu, care apar frecvent pe simeze. Cunoa§terea 
corecta, spre exemplu, a principalelor elemente de limbaj plastic, 
reprezinta o deschidere spre intelegerea celor mai simple §i fire§ti aspecte 
ale esteticii vizuale, la fel cum cunoa§terea alfabetului inseamna 
deschidere spre literatura scrisa, iar cunoa§terea notelor muzicale 
inseamna apropiere de spatiul creatiei muzicale. Despre puncte, linii §i 
culori, a§a cum sunt ele structurate de pictor pe suprafata panzei - mai 
bine zis, despre posibilitatile lor de expresie - s-a scris imens §i inca se 
va mai scrie, fiindca cercetarile nu se pot opri decat o data cu apusul 
creativitatii artistice ori acest lucru nu poate fi posibil decat prin 
disparitia omului. Dam, a§adar, informatii despre culori, puncte §i linii 
a§a cum au fost ele cunoscute §i folosite pana acum, adica a§a cum s-a 
facut cu ele istorie. Nu §tim ce surprize ne rezerva viitorul. Oricum, nu 
suntem adeptii ideii ca prin computer se pot crea capodopere in pictura 
sau in desen. Lipsa emotiilor spontane, a tensiunilor atat de specifice 
omului viu - fiinta pe cat de rationala, pe atat de sensibila - apropie 
aspectul tehnic al imaginilor produse de computer, de formele seci in 
expresivitate ale kitsch-ului, fenomen atat de discutat §i contestat de 
cultura ultimului secol. 

Nu ne propunem sa cream o noua metodica de predare a educatiei 
plastice la pre§colari §i §colari §i nici schimbarea totala a programelor 
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didactice din domeniu. Apreciem chiar deosebita competenta a 
programelor elaborate in urma cu doua-trei decenii de Ministerul 
Invatamantului. Erau structurate separat pentru orice categorie de varsta 
§i pentru toate disciplined predate in §coala. In privinta desenului, astazi, 
consideram totu§i ca e necesar un curent de aer proaspat pentru lamurirea 
deplina a cadrelor didactice privind posibilitatile minorului de a recepta 
cu ochii sai aspectele reale din mediu §i chiar a modului in care el se 
poate angaja in crearea unor imagini artistice autentice, bazandu-se pe 
cele vazute §i nevazute. Preocuparea pentru dezvoltarea capacitatii 
creatoare a copiilor trebuie sa ramana o constanta a activitatii didactice. 

Cartea este conceputa pentru a fi utila atat educatoarelor §i 
invatatorilor care predau desenul la copiii mici, cat §i studentilor care se 
pregatesc sa lucreze cu §colarii din gimnazii. Dar sfera relativ larga a 
observatiilor, care pleaca de la primele imagini create de copii §i ajunge 
pana la formele mature ale artei create de adultii profesioni§ti, poate 
constitui §i un indemn pentru cei care, din diferite motive, au avut mereu 
rezerve in testarea propriilor abilitati artistice. Informatiile mentionate in 
lucrare despre necesarul de instrumente, de materiale §i de tehnici 
folosite in creatia plastica, consideram ca le sunt suficiente. Dorinta de 
lucru sa fie §i perseverenta in starea de a face! Sa nu uitam ca Paul 
Gauguin, renuntand la o viata prospera §i comoda, s-a apucat sa picteze 
cu adevarat la 40 de ani §i a ajuns sa eclipseze cu panzele sale toate 
valorile artistice ale Frantei §i nu numai, de la sfar§itul secolului al XIX - 
lea. 
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CAPITOLUL I 



PREMISE PSIHOLOGICE ALE DEZVOLTARII 
GRAFISMULUI LA COPIL 

Nu putem aborda problema educatiei estetice vizuale la copii fara 
sa respectam particularitatile de varsta ale acestora, a§a meat se impune 
ca in prima parte a cursului sa ne ocupam cu prezentarea acelor 
caracteristici psihologice ale copiilor care sunt foarte importante 
structurii didactice a unei educatii plastice eficiente. Aceste caracteristici 
trebuie considerate ca ni§te repere psihogenetice, adica instrumente de 
descriere a starii dezvoltarii psihice la un moment dat. Ele au fost 
stabilite in urma unor cercetari concrete pe populatii de aceea§i varsta, pe 
toate continentele locuite, la toate rasele umane. Cu alte cuvinte, pentru 
intelegerea desenelor create de copii, se cere mai intai inteles suportul 
emotiilor care conduce la viziunile transpuse de ei cu multa sinceritate §i 
putere de convingere pe foaia de hartie. De§i par simple, elaborate facil, 
putem deosebi o multime de aspecte, specifice fiecarui segment de varsta 
al copilariei, al starii emotionale traite sau a modului in care este 
perceputa lumea. Cand sunt mici, copiii nu sunt preocupati de crearea 
unor valori artistice. Ei nu detin pentru a stapani actul creatiei nici macar 
minimul de informatii care sa-i ajute la separarea formelor estetice de 
cele inestetice existente in spatiul in care traiesc. Desenele lor ilustreaza 
alte sfere, iar cand unele dintre imagini corespund unor cote artistice, 
fenomenul e absolut intamplator, dar mai ales ne plac pentru ca sunt 
mulate pe gustul nostru estetic matur. La fel s-a intamplat §i cu arta 
primitiva negroida. Ma§tile africane n-au fost create pentru a fi admirate 
in expozitii, ci pentru a fi utilizate ca totemuri in practica religioasa 
vedica locala. De§i ele insoteau de mii de ani ritualurile, in secolul al XX 
- lea, prin extinderea fara precedent a tehnicilor §i viziunilor din artele 
plastice - mai ales a celei introduse de cubism - obiectele negroide de 
cult au intrat §i ele, pentru un timp, in sfera estetica a noii generatii de 
arti§ti. De aceea, vom privi la inceput desenele celor mici cu ochi de 
psiholog §i nu de indrumator de cere artistic, pentru ca acesta e tentat mai 
mult de obtinerea din mana copiilor, cu orice pret, a unor performance, 
mai mult sau mai putin artistice, dar intens mediatizate §i onorate prin 
recompense ca §i cum ar fi reale valori artistice. Vom studia acele 
caracteristici care se formeaza inca din primele etape ale vietii §i se 
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dezvolta intens in copilarie, dar mai ales in adolescenta, cand influenta 
externa devine factorul decisiv al educatiei. Pentru asta vom accepta din 
start punctul de vedere al cercetatorilor din domeniu, care separa joaca 
copilului de actul desenarii. Imaginea grafica realizata de minor nu 
reprezinta pentru el o distractie, chiar daca, in multe din cazuri, e insotita 
de bucuria realizarii, sau de revelatie. Cu putina retinere, apreciem ca 
doar fluidizarea culorii prin plierea hartiei se poate numi exercitiu-joc. 



■ 







Fig. 1. Desen de copil care ilustreaza idei. 

1.1. EVOLUTIA GRAFISMULUI IN FUNCTIE DE ETAPELE DE 
DEZVOLTARE ALE COPILULUI 

Medic generalist §i psiholog, Ioana RADU, 
expert in bunastarea copilului §i a familiei 

Printre domeniile cultivate de psihopedagogia secolului al XX-lea 
privind intelegerea copilului, productiile artistice ale acestuia au 
prezentat un viu inter es, desenul ocupand un loc privilegiat. Inter esul nu 
vizeazd descoperirea unor valori artistice, ci conexiunile existente intre 
copil si stdrile sale psihologice, mai ales sub aspectul dezvoltdrii lui. Au 
fast efectuate cercetdri laborioase asupra desenelor copiilor, cu 
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urmdrirea minutioasd a productiilor grafice ale aceluiasi copil de-a 
lungul mat multor ani. Astfel a fast subliniatd evolutia specified a 
grafismului in functie defazele de dezvoltare. Studiul evolutiei desenului 
in functie de vdrstd fdcea abstractie de predispozitiile artistice ale 
copilului, evolutia grafted insotind dezvoltarea capacitdtilor sale 
psihologice. S-a urmdrit intelegerea si sesizarea stadiilor grafismului si 
folosirea probelor de desen pentru realizarea unei evaludri a nivelului 
intelectual al copilului. Ideea utilizdrii desenului pentru evaluarea 
precocitdtii sau intdrzierii mintale a copiilor mici decurgea din 
des coper irea etapelor definite prin grafismul lor. Aceste etape au o 
puternicd legdturd cu modul in care copilul percepe realitatea, felul sau 
de a gdndi si a simtifiind diferit de eel al adultului. Semnificatia pe care 
copilul o da obiectelor si fenomenelor din jurul sau este in functie de 
experienta sa nemijlocitd, de trebuintele si trdirile proprii in plan afectiv 
si motivational, care nu intotdeauna corespund cu realitatea. Procesul 
adaptdrii sale la lumea sociald nu se poate realiza prin forme similar e 
activitdtii adultului. Formele de activitate specifice copilului suntjocul si 
desenul, care corespund necesitdtilor lui afective si motrice si ii 
faciliteazd asimilarea treptatd a realului. In primul an de viatd copilul 
este centrat pe propriul corp si pe actiunea proprie, intr-un egocentrism 
pe cat de total, pe atdt de inconstient. In cursul primelor optsprezece luni 
se efectueazd treptat decentrarea, in urma cdreia copilul isi va putea 
situa locatia ca un obiect intre altele, intr-un univers format din obiecte 
permanente, structurat spatio-temporal si guvernat de legi si fenomene a 
car or cauzalitate este evidentd. Dar cauzalitatea e constientizatd ca 
obiectivd si adecvatd doar dupd o lungd evolutie, ale car ei faze initiale 
sunt centrate pe actiunea proprie a copilului si nu tine seama de 
legdturile spatiale si fizice inerente schemelor cauzale materiale. Jean 
Piaget numeste aceastd cauzalitate initiald magico-fenomenistd 
(femomenistd, fiinded orice actiune poate produce ceva, potrivit 
legdturilor anterioare observate si magicd, pentru ca este centratd pe 
actiunea subiectului). Abia cdtre sfdrsitul perioadei senzorio-motorii, cu 
incepere in jurul a 12 luni, pe mdsurd ce universul este structurat de 
inteligenta senzorio-motorie potrivit unei organizdri spatio-temporale si 
a recunoasterii obiectelor permanente, cauzalitatea se obiectiveazd si se 
spatializeazd, astfel incdt cauzele actiunilor si reactiunilor vor fi 
recunoscute in afara copilului, care va fi constient de raporturile intre 
cauzd si efect si de necesitatea contactului fizic si spatial pentru 
obtinerea acestora. Cdtre sfdrsitul stadiului senzorio-motoriu copilul va 
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deveni capabil de a gdsi solutii la problemele cu care se confruntd prin 
combindri interiorizate, mentale, care due la intelegere sau la insight. 
Constanta perceptivd apare, de asemenea, in primul an de viata al 
copilului. Constanta mdrimii (perceperea mdrimii reale a unui obiect 
situat la distantd, indiferent de micsorarea lui aparentd) si constanta 
formei (perceperea formei reale a obiectului, indiferent de unghiul din 
care acesta este privit - profil sau fata ) apar intr-o forma aproximativd 
in a doua jumdtate a primului an de viata si tind sd se p erf ectioneze pand 
la 10-12 ani, uneori chiar mai tdrziu. Interesantd este aparitia pand la 
aceastd vdrstd a fenomenului de supraconstantd a mdrimilor, 
caracteristic si adultului, exprimat prin supraestimarea dimensiunii 
obiectelor depdrtate. 

Piaget vorbeste despre aparitia in jurul vdrstei de doi ani a 
functiei semiotice, fundamentald pentru evolutia conduitelor ulterioare si 
care constd in posibilitatea de a reprezenta exteriorul (un semnificat: 
obiect, eveniment, schema conceptuald) cu ajutorul unui semnificant 
diferentiat, care nu serveste dec at pentru aceastd reprezentare: limbaj, 
imagine mintald, gest simbolic. Alti autori numesc aceastd functie 
simbolicd. Aceasta poate fi observatd doar o data cu posibilitatea 
evocdrii mintale a unui obiect absent. Astfel, dupd un an si jumdtate, 
cdtre doi ani, apare la copil un ansamblu de conduite care implied 
evocarea reprezentativd a unui obiect sau a unui eveniment absent si 
care presupune folosirea unor semnificanti diferentiati. Sunt sublimate 
cinci conduite care apar aproximativ simultan si care presupun functia 
semioticd: 

a) imitatia amdnatd, adicd imitatia unui model in absenta 
acestuia; 

b) jocul simbolic sau de fictiune, in care semnificantul 
diferentiat este tot gestul de imitatie, dar insotit de obiecte care devin 
simbolice; 

c) desenul sau imaginea grafted este considerat intermediar 
intre joe si imaginea mintald si apare doar dupd doi ani sau doi ani si 
jumdtate; 

d) evocarea verbald a unor evenimente care nu au loc in 
prezent. 

Ca obiect al interesului nostru in aceastd lucrare, desenul sau 
limbajul grafic al copilului este pentru acesta atdt un mijloc de luare in 
stdpdnire a lumii exterioare la care el trebuie sd se adapteze, cat si o 



13 



modalitate de armonizare interioard in raport cu exteriorul. Desenul 
infantil apare aproximativ in aceeasi perioadd cu jocul simbolic, avdnd 
ca functie esentiald asimilarea realului la Eul copilului. Una din 
diferentele esentiale este ca jocul simbolic il elibereazd, de obicei, pe 
copil de realitatea exterioara, in timp ce desenul va crea un echilibru 
intre lumea interioard si cea exterioara. Prin desen copilul va cduta sd 
satisfacd atdt cerintele proprii, cat si sd se adapteze obiectelor din afard. 
Desenul se inscrie astfel, la jumdtatea drumului intre jocul simbolic, 
care of era aceeasi placer e functionald, si imaginea mintald care 
presupune acelasi efort de imitare a realului. Astfel desenul reprezintd 
uneori o pregdtire a imaginii mintale, alteori o rezultanta a acesteia. 

Pe de a ltd parte, desenul copilului reprezintd un limbaj, prin care 
el isi transmite gdndurile si reprezentdrile lui despre sine si despre lume. 
In timp ce limbajul vorbit este dificil de achizitionat, iar cuvintele deseori 
trddeazd si deformeazd gdnduri si situatii, desenul este un mijloc de 
expresie privilegiat, care oglindeste intreaga personalitate a copilului. In 
desenul sdu, copilul povesteste grafic, fdrd ca aceasta sd includd in mod 
necesar si cuvintele; cdnd se apeleazd si la acestea, desenul este de 
multe ori punctul de plecare pentru povestiri reale sau imaginate. Nu 
intdmpldtor unii copii sunt auziti cum isi descriu imaginea creionatd, 
explicdnd chiar in timp ce deseneazd. 

Autori precum Luquet, Guillaume, Engelhart au studiat evolutia 
desenului in functie de vdrsta copilului. In cercetdrile privind desenul 
infantil au existat initial doud puncte de vedere contrarii: una din 
aborddri sustinea provenienta esentialmente realistd a primelor desene, 
deoarece urmeazd modele efective, fdrd aportul imaginatiei. Se sustinea 
ca imaginile grafice dirijate de fictiune apar mult mai tdrziu. A doua 
teorie este sustindtoare a idealismului, considerdnd ca primele incercdri 
grafice ale copilului oglindesc doar continutul psihic intern al acestuia, 
fdrd a avea corespondentd cu realitatea inconjurdtoare. Este meritul lui 
G.H. Luquet (1927) de a aduce o noud viziune, valabild si in zilele 
noastre, conform cdreia desenul copilului este pdnd la vdrsta de 8-9 ani 
esentialmente realist ca intentie, dar el incepe prin a desena ceea ce stie 
despre un personaj sau despre un obiect inainte de a exprima grafic ceea 
ce vede. Astfel, realismul desenului urmeazd mai multe faze, timp in care 
copilul da forma experientelor sale si isi cristalizeazd ideile despre 
lumea in care trdieste si numai dupd 9-10 ani este preocupat sd redea 
imaginea grafted a ceea ce vede. 
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Fig. 2. Mazgaleala unui copil care tine bine creionul in mana. 

Primul stadiu al grafismului este eel al mdzgdlelilor. El apare 
dupd vdrsta de un an / un an si jumdtate, jar a a fi ins of it ins a de vreo 
intentionalitate. Creionul este la aceasta vdrsta doar o prelungire a 
mdinii iar copilul nu realizeazd vreo legdturd intre urmele I as ate de 
creion si miscarea mdinii sale. Inter esul sdu este stimulat doar de urmele 
lizibile, pe care le va trasa peste tot, in toate directiile, fdrd sd ridice 
creionul. El declanseazd prin miscdrile mdinii o energie nedirectionatd, 
dar care ii dezvoltd abilitatea de a face urme. S-a observat o coincidentd 
intre primele mdzgdleli si invdtarea mersului. Copiii care se dezvoltd 
greu nu vorfi capabili de a tine creionul la aceasta vdrsta. 

Inainte de primul stadiu al mdzgdlelilor a mai fast descris stadiul 
pete lor, prea putin luat in consider are din cauza aparentei lipse de 
semnifica-tie (cdnd copilul pus in fata culorilor, va face pete, asa cum 
pdteazd si cearceaful). Unii psihanalisti atribuie copilului care pdteazd 
aceeasi pldcere cu cea de a murddri. Trebuie totusi sd atragem atentia 
cd la aceasta vdrsta in mintea copilului a murddri nu are semnificatia 
pe care o percepe adultul. Intelegerea petei de culoare implied un efort 
mult mai mare si mai complex decdt deprinderea de a mdzgdli prin Unii. 
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Fig. 3. Desen „mazgalit"care, pentru copil reprezinta ceva - Neferu Robert, 4 ani. 




Fig. 4. Culori fluidizate. Lucrare creata de un copil de 2 ani §i jumatate 
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Fig. 5. Pata fluida creata de copil de 3 ani. 




Fig. 6. Pete dirijate. Lucrare creata de un copil de 3 ani. 
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La inceput pata coloratd apare ca urma lasatd pe o suprafatd 
curatd de mdna copilului murddritd in diverse materii fluide si aspectul 
ei este oarecum asemdndtor cu forma petei de pe asternut. Dar trebuie sa 
separdm pata elaboratd volitiv — ea inscriindu-se in primele forme de 
cercetare si initiere in artd plasticd a minorului - de cea de-a doua, care 
nu-i decdt urma unei nevoi biologice si apare indiferent de vointa 
subiectului. 

Intentia copilului de a reprezenta ceva in desen apare intre doi si 
trei ani, in timp ce incepe sa descopere ca anumite miscdri ale mainii cu 
care tine creionul conduc la aparitia unor linii cu aspecte diferite. Astfel, 
o reprezentare grafted neintentionald poate deveni intentionald pe 
parcursul finalizdrii ei. Este bine sa notdm ca pdnd aici, un an si 
jumdtate, uneori doi, stadiul mdzgdlelilor joacd un rol foarte important 
in evolutia desenului infantil pentru ca in aceastd perioadd copilul invatd 
tot ce-i trebuie despre linie si chiar despre posibilitdtile ei de expresie, 
pentru a crea mai tdrziu imagini. 




Fig. 7. Linii dirijate. Copil de 2 ani. 

Inter esant este ca in grafismul sdu opereazd mai intdi cu pete de 
culoare si linii, punctul fiind descoperit mult mai tdrziu, chiar ultimul 
dintre cele trei ele-mente principale de limbaj plastic ( linie. punct si 
pata de culoare). §i miracol e ca toate astea le invatd singur, fdrd 
dirijarea adultului sau influenta unor aspecte din mediu. Asa incdt, intre 
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doi si trei ani, formdndu-si necesarul de cunostinte despre linie, intuind 
ceva si despre path, apare si intentia de-a conferi semnificatii 
mdzgdliturilor sale, prin analogie cu obiectele reale pe care le priveste. 
Momentul acesta al desenului e cunoscut in literatura de specialitate sub 
termenul de realism fortuit sau al doilea stadiu al mdzgdlelilor. 

Observant cd intentia de a reprezenta ceva nu precede desenul, ci 
il succede. Dar, multumitd lungii perioade de exersare din stadiul 
anterior, linia cu care deseneazd e bine stdpanitd, corectd, uneori chiar 
in duct continuu, nu fdramitatd, incertd sau retusatd, ca in cazul celei de 
analizd pe care o va practica la altd vdrstd, cdnd va face studii in desen 
dupd obiecte sau fiinte din naturd. Pdnd la momentul realismului fortuit 
nu a fast implicat nici un factor intelectual, fazele anterioare fiind direct 
legate de dezvoltarea functiilor organice ale copilului. Noua fazd este 
mai avansatd din punct de vedere psihic. Copilul incearcd sd find 
mai bine creionul in mdnd, prin imitatia adultului, si devine mai atent cu 
posibilitdtile de modelare a liniei intentiondnd sd dea o semnificatie 
imaginiipe care o creeazd. 




Fig. 8. Pisica. Desenul unui copil de 3 ani 
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Fig. 9. Desen care ilustreaza un gard §i un om. Copil de 4 ani. 

Uneori aparitia intentionalitdtii se face simtitd in cursul grafierii. 
Semnificatia desenului va fi descoperitd insd la finalul acestuia, cdnd 
copilul pune formele determinate ale mdzgdliturilor sale in legdturd cu 
aspectul anumitor obiecte. Incepe sd gdndeascd in imagini. Nu rareori 
copilul va schita un anumit desen, dupd care va intreba adultul: ce am 
desenat? Aici atitudinea adultului trebuie sd fie prudentd. Fir esc este ca 
in fata acestei provocdri sd dirijeze intr-un fel atentia copilului ca sd 
dea singur un sens ace lei reprezentdri, sd evite, cu alte cuvinte, sdfacd 
identificarea bazdndu-se pe gdndirea sa maturd. 

Mai putem remarca uneori in faza realismului fortuit aparitia 
unui realism ratat (realismul neizbutit sau faza de incapacitate 
sinteticd), atunci cdnd copilul traseazd bucle inchise sau loop-uri, cu 
scopul precis de a imita scrierea adultului. 
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Fig. 10. Desen prin care copilul imita scrierea adultului. Copil de 3 ani. 

Abia la trei ani copilul incepe cu adevdrat sd deseneze, incercdnd 
sd dea un sens reprezentdrilor sale. Primele lui imagini sugereazd 
jucdriile prefer ate, obiecte sau persoanele apropiate. Omuletul este unul 
dintre modelele dominante. El apare initial sub forma omuletului- 
mormoloc, ilustrat printr-un cere ce reprezintd atdt capul cat si corpul 
vdzute din fata si cdrora le sunt atasate cdte doud perechi de linii sau 
bete prin care reprezintd mdinile si picioarele. Cu cat inainteazd in 
varstd, cu atdt omuletul se imbogdteste in detalii. Cu toatd intentia sa, 
copilului ii lipseste capacitatea motricd de reprezentare fideld a 
modelului. La aceastd varstd el are o viziune sincreticd si percepe mai 
degrabd ansamblul formelor decdt detaliile. Atentia sa este limitatd si 
discontinud, ceea ce se va reflecta in desenul sau: preocup area fata de 
un detaliu va duce la uitarea celor desenate inainte. 

La acest nivel pdtratele, dreptunghiurile, cercurile, elipsele sunt 
uniform reprezentate prin aceeasi curbd inchisd, fdrd drepte sau 
unghiuri. Desenul unui pdtrat este aproximativ cored injurul vdrstei de 
patru ani, si este s trans legat de aparitia celei de-a treia faze in desenul 
copilului, cea a realismului intelectual. 
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Fig. 1 1 . Desenul ilustreaza o situatie ivita intre un om §i animal. Copil de 4 ani. 




Fig. 12. Omuletul mormoloc - Dobre Maria, 2 ani §i jumatate. 
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In stadiul realismului intelectual copilul incepe sa reproduca 
obiecte cu aspectul apropiat celor reale, cu elementele lor specifice, dar 
nu le poate reda infdtisarea dintr-o latum, asa cum sunt ele vdzute firesc 
in mediu. El oferd in esentd atributele conceptuale ale obiectului, fdra a 
fi preocupat de perspectiva vizuald. Copilul include elementele care in 
realitate nu se vdd, prin transparenta ace lor laturi care ascund 
continuturi cunoscute. El deseneazd interiorul casei care transpare prin 
peretele exterior sau corpul uman vdzut prin haine. 




Fig. 13. Desen tip Roengen - Braga Miruna, 3 ani §i 10 luni. 

Elementele cu mare importantd sunt desenate din mai multe 
unghiuri de vedere, cu disocierea detaliilor, imaginile propunandu-si sa 
reprezinte ceea ce copilul cunoaste si nu ceea ce vede. Faza realismului 
intelectual dureazd pdnd in jurul vdrstei de zece ani, uneori chiar mai 
mult. 

Desenul omuletului se imbogdteste progresiv in perioada 4 -5 ani. 
In jurul vdrstei de 5-6 ani, dupd un studiu statistic al lui Thomazi, apare 
delimitat corpul omuletului printr-un al doilea cere, vdzut tot din fata. 
Bratele sale se articuleazd la un nivel variabil de corp. Doar pe la 6 ani 
corpul apare complet si articulat. 71,5% dintre copiii de 5-6 ani 
deseneazd membrele printr-o simpld linie. Membrele superioare pornesc 
direct din corp la 33% dintre copiii de aceastd vdrstd. Doar 4,3 % 
deseneazd umerii. 
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Fig. 14. Ilustrarea unei pove§ti. Cartaleanu Iulia, 4 ani. 
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Fig. 15. Poveste cu doi copii. Carteleanu Iulia, 4 ani. 
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Variatiunile aspectului omuletului permit evaluarea inteligentei 
copilului, dar aduc si informatii esentiale despre nivelul cuno stint elor pe 
care le are un copil despre propriul sdu corp, deoarece cdnd un copil 
deseneazd un omulet, se deseneazd de fapt pe sine. Reiese din aceasta 
faptul cd un copil se poate desena doar atunci cdnd are constiinta 
propriei sale scheme corporate, adicd atdt a imaginii corpului sdu, cat si 
a pozitiei sale in spatiu. 




Fig. 16. Cei doi prieteni. Copil de 5 ani. 



Caracteristicd desenelor copiilor de 5-6 ani este rabaterea unor 
linii drepte, absenta perspectivei, necoordonarea planurilor si 
disproportia obiectelor reprezentate. Copilul la aceasta varstd prezintd 
dificultatea de a face diferentierea intre verticalitate si orizontalitate. El 
va r abate verticala si o va culca in pozitie orizontala. Desenul va 
exprima mai mult lumea personala a autorului sdu decdt lumea 
exterioard. Cdnd copilul va cauta sd deseneze realitatea inconjurdtoare, 
va obtine mai mult o creatie imaginativa decdt o reprezentare fideld a 
realului. Notiunile si reprezentdrile de perspectivd apar abia de la vdrsta 
de 7 ani, prin intelegerea schimbdrilor de mdrime sau de forma infunctie 
de punctul de observare, a reprezentdrii perspectivei in desen etc. si se 
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cristalizeazd la 9-10 ani. Tot la 7 ani se observd aparitia imaginii din 
profil a omului. Despre acest aspect Piaget sustine cd este atat de 
caracteristic incdt poate constitui prin el insusi un grad al dezvoltdrii 
psihice a minorului. In acest stadiu copilul tine cont de legdturile 
topologice: vecindtdti, separatii, infdsurdri, inchideri etc. Din intuitiile 
topologice se dezvoltd la 7-8 ani intuitiile proiective in acelasi timp cu 
elaborarea unei metrici euclidiene, ceea ce inseamnd cd apar cele doud 
caracteristici esentiale ale realismului vizual. Incepdnd cu aceastd vdrstd 
copilul devine capabil sd anticipeze prin des en forma unui obiect ce i se 
pune in fata, dar care trebuie desenat as a cum ar fi vdzut de un 
observator aflat la dreapta sau in fata copilului (se constituie dreapta 
proiectivd sau punctuald legatd de conduita privirii si perspectiva 
elementard). 

Trecerea progresivd de la realismul intelectual la realismul vizual 
are loc intre opt si zece ani. Aceastd trecere este legatd de trans formdrile 
complexe care incep la opt ani si depind de numerosi alti factor i: nivel 
mintal, mediu socio-cultural, maturitate afectivd. La aceastd vdrstd 
copilul poate desena deja din memorie (predomind memoria mecanicd, 
ce cunoaste acum momentul de apoteozd, cea involuntard si cea de 
scurtd duratd). El retine preponderent ceea ce-l impresioneazd mai mult, 
de unde rezultd incdrcdtura evident afectogend a memoriei si, prin 
urmare, a celor reprezentate in des en. Raportul dintre posibilitatea de 
recunoastere si de reproducere se modified, cu dezvoltarea memoriei 
reproductive, cu posibilitatea de reorganizare a datelor cunoscute. Este 
vdrsta abandondrii conceptiei animiste si naiv-realiste despre lume si de 
instalare progresivd a unei conceptii realist-naturaliste. Conform 
stadiilor de dezvoltare stabilite de Piaget, copilul se afld in perioada 
gdndirii operatorii concrete, cdnd se realizeazd trecerea de la 
cunoasterea intuitivd, nemijlocitd a realitdtii (prin intermediul 
senzatiilor si a reprezentdrilor) la cea logicd, mijlocitd prin notiuni si 
relatiile dintre ele. Astfel, la scolarul mic apare caracterul operatoriu al 
gdndirii, adicd posibilitatea de a manipula obiectele si fenomenele pe 
plan mintal, fdrd a le deforma, pdstrdndu-le permanenta. El utilizeazd 
preponderent aproximatii sau elimindri succesive. Injurul vdrstei de 7-8 
ani copilul intelege fenomenul de conservare a cantitdtii (prin 
modificarea formei unei buedti de plastilind, nu se modified si cantitatea 
ei); la 9-10 ani se dezvoltd capacitatea de conservare a greutdtii 
(intelege cd un kg de pene este egal cu un kg de pietre); conservarea 
volumului apare abia la 11-12 ani (Piaget, 1972). Toate acestea se 
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reflectd in desenul copilului. Indatd ce devine critic si isi da seama de 
defectele desenului sdu, intre altele de imposibilitatea diver sificdrii 
unghiurilor din care este vazut un obiect, se va limita la redarea 
obiectului vazut doar dintr-o latum. Va incepe sa lase deoparte ceea ce 
stie despre obiect si sd-l reprezinte asa cum i se prezintd el ochiului. 
Spiritul critic al gdndirii (caracteristic, dupd unii autori, in mod special 
vdrstei de 7 ani, cdnd copilul foloseste foarte mult guma de sters) este 
dominat cdtre 8 ani de independenta gdndirii, care injurul a 9-10 ani se 
imbogdteste prin flexibilitate. Imaginatia reproductivd cunoaste, de 
asemenea, o ascensiune o data cu aparitia imaginatiei creatoare. Tot in 
aceastd perioadd se formeazd dreapta vectoriald (conservarea unei 
directii), grupul reprezentativ al deplasdrilor, asemdndrile si proportiile 
si desdvdrsirea mdsurdrii dupd doua sau trei dimensiuni, infunctie de un 
sistem de referintd sau de coordonatele naturale. Piaget mentioneazd cd 
incepdnd cu vdrsta de 9-10 ani (niciodatd inainte) majoritatea copiilor 
devine capabild sa traseze cu anticipate nivelul orizontal pe care-l va 
avea apa intr-un pahar, cdruia i se imprimd diverse inclinatii sau linia 
verticald a catargului unui vas pus pe aceastd apa (se deseneazd vasele, 
iar copilul indicd orizontalele si verticalele recur gand la referinte 
exterioare figurii, ceea ce nu stia sa facd inainte). Astfel, evolutia 
desenului este solidard cu intreaga structurare a spatiului, potrivit 
diverselor stadii de dezvoltare. Dacd in primii doi ani de scoala primard 
predomind incd desenul infantil reprezentat intr-un singur plan, deficit ar 
in reprezentarea mdrimii si proportiilor dintre obiecte si fenomene si cu 
un colorit estompat, cu un grad redus de originalitate, ap eland frecvent 
la anumite clisee, in ultimele doua clase ale ciclului primar continutul 
tematic, perspectiva si addncimea desenului se imbundtdtesc 
considerabil. In toata aceastd perioadd se dezvoltd capacitatea de a 
rationa in termeni de reversibilitate si ireversibilitate, ceea ce pentru el 
era imposibil de inteles pdnd acum. Se schiteazd, de asemenea, stilul de 
gdndire, adicd modul personal de centrare a gdndirii cdtre un aspect sau 
altul din realitate (complex/ simplu, abstract/concret, primar /secundar). 

Dupd 12 ani copilul va accede la ultimul stadiu al grafismului, eel 
a reprezentdrii in spatiu, cdnd desenele devin mai artificiale, deoarece 
sunt mai laborioase. In ciuda tuturor achizitiilor, sarcina reprezentdrii 
grafice nu va fi deloc una mai usoard, dimpotrivd, copilul intdmpind 
dificultdti in redarea realului vazut, mai ales a celor legate de stdpanirea 
mijloacelor tehnice de lucru si cunoasterea limb ajului plastic necesar. 
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Fig. 17. Imaginea unui grup de trei oameni. Copil de 5 ani 

La vdrsta adolescentei timpurii, resursele grafice pentru imitarea 
realitdtii sunt multiple, dar puberul isi pierde partial dorinta de a se 
exprima prin desen, de fried sa nu se dezvaluie prea mult. Este momentul 
in care prefer a sa utilizeze vorbirea sau scrierea. Acum se cere mai mult 
ca oricdnd stimularea din partea maestrului. Acesta, cu tact pedagogic, 
va evita critica iritantd si va incerca, prin aprecierea corectd a 
produsului creat, ori a unor parti din el, sa directioneze subtil 
dezvoltarea abilitatilor adolescentului. Pentru ca la aceastd vdrsta 
tdndrul incepe sa aibd indoieli in legdturd cu talentul sau grafic, incepe 
sa apard teama ca nu se poate ridica la nivelul aspiratiilor sale sau ale 
semenilor. 

Continutul desenului a prezentat si el un inter es deosebit pentru 
cercetdtori. A fast observatd predilectia naturald a copiilor de a desena 
obiectele inconjurdtoare: animale, flori, peisaje familiare si persoanele 
apropiate in indeletniciri cunoscute. Cele mai prefer ate aufost observate 
afifiintele umane. Dintr-un studiu efectuat de Anastasi pe cdteva sute de 
copii din 41 de tdri diferite, reiese ca 71% dintre desenele realizate 
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spontan de acestia au avut ca obiect oameni. Acest aspect este lesne de 
explicat prin prezenta inca de la nastere a fiintelor umane in preajma 
copilului, mediul acestuia fiind prin excelentd uman. S-a observat, de 
asemenea, ca acei copii cu mari deficiente in dezvoltare sau cu tulburdri 
psihopatologice neglijau fiinta umana si manifestau o preferintd in 
desenele lor cdtre obiecte sau alte reprezentdri. Tindnd cont de aceste 
aspecte, fiinta umana a stat la baza elabordrii unuia dintre cele mai 
cunoscute teste proiective cu aplicabilitate la copil, testul omuletului, 
cunos cut pentru prima data sub forma testului D.A.M. (Draw a Man), cu 
o scald de evaluare a inteligentei in termeni de I.Q., elaboratd in 1926 de 
psihologul F. L. Goodenough. Pentru notare, punctele sunt acordate in 
principal in functie de prezenta in desen a anumitor detalii (cap, gat, 
picioare, haine diverse etc.) si intr-o mdsurd mai mica, dupd 
corectitudinea proportiilor si dupd coordonarea motrice. 

Diferiti cercetdtori au observat ca prin aplicarea testului 
omuletului unii copii obtineau scoruri diferite fata de cele obtinute prin 
evaluarea cu alte teste clasice pentru mdsurarea inteligentei, acest lucru 
fiind direct legat de gradul de adaptabilitate al copilului. Astfel, s-a 
concluzionat ca desenul furnizeazd o metodd adecvatd studiului 
dezvoltdrii individului, cu totul diferitd de cea a testelor obisnuite de 
inteligentd generald. Deci, nivelul atins de copil in desen are mai 
degrabd legdturd cu contextul dezvoltdrii sale, cu factorii familiali si mai 
putin cu diferentele de inteligentd. S-au constatat astfel la copiii 
delincventi rezultate mai slabe la reprezentdrile grafice ale fiintei umane 
decdt la copiii bine adaptati social, de acelasi nivel intelectual. Diferenta 
se explicd prin specificitatea infantild de a simti, de a gdndi si actiona a 
copiilor delincventi. Desenele acestora se caracterizeazd in mod constant 
prin lipsd de armonie si incoerentd interna (imposibilitatea de a finaliza 
cele incepute, diferente de maturitate intre diferitele parti ale desenului, 
preferinta pentru figuri stereotipe...). Analiza rezultatelor grafice dupd 
instituirea unei interventii terapeutice a ardtat ca ameliorarea adaptdrii 
sociale este insotitd de o ameliorare a nivelului mintal mdsurat prin 
testul omuletului, ceea ce a dus la intdrirea convingerii ca scala 
desenului mdsoard mai cur and factor i legati de socializarea copilului. In 
acelasi sens au venit constatdrile ca bolnavii obtin note mai slabe, mult 
sub nivelul lor real, la acest test, ceea ce poate cauza erori grave in 
estimarea aptitudinilor acestora. Corectitudinea notelor poate fi 
relevantd doar in absenta factor ilor nevrotici sau psihotici, pentru ca ei 
perturbd functionar ea mintald fir eased a copilului. 
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Fig. 18. Redarea incomplete a omului - §tefan Oana, 5 ani. 

Minorii care au un oarecare grad de debilitate mintala, dar cu o 
dezvoltare afectivd si sociald bund, reusesc sd construiascd, sd elaboreze 
si sa deseneze o imagine completd si satisfdcdtoare a fiintei umane. 
Totusi, cea mai mare parte a copiilor intdrziati, tocmai prin 
neacceptarea sociald, suferd de o absentd a tandretei si a raporturilor 
umane satisfdcdtoare, ceea ce transpare in mod dramatic in desenele lor, 
care vor fi cu mult sub nivelul lor mintal. Reusita aces tor copii este 
conditionatd de potentialul lor afectiv si se manifestd mai ales prin 
prezenta detaliilor decdt prin respectarea proportiilor si aspectului 
general calitativ al desenului. Astfel, testul omuletului a ajuns sa fie 
folosit ca un instrument de studiu al personalitdtii totale a copilului. El 
permite, de asemenea, studierea globald si aproximativd a nivelului 
intelectual si a inter actiunilor cu celelalte niveluri de activitate ale 
minorului. In evaluarea desenului este absolut necesar sd se find cont si 
de mediul de dezvoltare al copilului, pentru a nu ne lasa indusi in eroare 
de pseudo-deficienta mintala care poate fi antrenatd de carentele 
cultural-educationale. 
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Fig. 19. Proba omuletul - Iordache Hie, 3 ani. 

Proba desenului omuletului, ca si alte probe grqfice, inclusiv 
desenul liber, a ajuns sa fie folositd mai curdnd si mai cored pentru 
depistarea trdsdturilor nevrotice si a cdmpurilor de tensiune 
caracteristice subiectului si permit depistarea cazurilor patologice. Se 
poate evidentia, de asemenea, prin analiza desenelor copiilor, prezenta 
unor tulburdri caracteriale, a instabilitdtii si a imaturitdtii emotionale. 
Amprenta personald a copilului, chiar sdndtos, se traduce adesea prin 
omisiuni, detalii inegale, exagerdri de umbre, ambiguitdti, toate acestea 
relevdnd blocaje sau conflicte specifice de personalitate. Existenta 
tulburdrilor afective se evidentiazd prin asimetrii, dispersii, amestec de 
caracteristici primitive si indici de maturitate in acelasi desen si detalii 
aberante. 

Folosirea testului de desen ca metodd de mdsurare a nivelului de 
inteligentd este limitat, de asemenea, doar la o anumitd perioadd de 
vdrstd, el fiind nerelevant sub 5 ani sau peste 10 ani. In jurul vdrstei de 
10-12 ani vom intdlni in numeroase cazuri refuzul copilului de a desena 
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la comandd, refuz exprimat rareori in forma directd, ci mai degrabd sub 
forma unei autocritici ce traduce o anxietate privitoare la cerinta 
adultului. Aceasta este mai pregnantd la adolescenti, prin modificarea 
atitudinii lor fata de consemnul testului persoanei. Sursa refuzului s-ar 
gdsi in totalitatea schimbdrilor fizice, conflictele emotionale, problemele 
de adaptare care aduc dupd sine un dezechilibru si modificdri 
importante ale imaginii corporate, specifice perioadei pubertdtii. In 
desenul unei fiinte umane, adolescentul va cduta sd evite zonele de 
tensiune si de conflict. Prin refuzul desenului elfuge de problemele sale, 
de tensiunea emotionald legatd de exprimarea aces tor probleme fata de 
semeni si chiar de constientizarea lor. Este vdrsta cdnd desenul liber este 
mult mai util, aducdnd cu el consimtirea personald de angajare, dar de 
multe ori vedem cum refugiul in forme geometrice disimuleazd mai bine 
exprimarea de sine. 







Fig. 20. Proba omuletul - Alexandra Dumitru, 4 ani. 
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1.2. DESENUL CA MANIFESTARE PROIECTIVA 
A PERSONALITATII 

Aldturi de expresia artistica, de valoarea creatoare, de calitdtile 
grafice, desenul copilului reprezintd mai mult ca orice un mod de 
comunicare, un limbaj mai mult sau mai putin ezoteric, un mod de 
dezvdluire a ceea ce simte copilul, a intereselor sale, a mecanismelor 
sale de adaptare si integrare in lumea in care traieste. Desenele 
copilului pot fi descifrate din punct de vedere grafic, formal, in legdturd 
cu p articular itdtile sale de dezvoltare si din punct de vedere al 
continutului, al mesajului izvordt din starea profunda a copilului, ce 
descoperd aspecte ascunse. 

Folosit ca test proiectiv, specialistul incearcd sd descifreze 
mesajul complex al acestuia. In lucrarea „Que nous disent les dessins 
d'enfants", Jaqueline Royer aratd ca dintre toate tehnicile proiective 
doar desenul permite depdsirea stdrii defensive a subiectului si accesul 
la structurile cele mai profunde ale personalitdtii. „Mai mult incd, 
desenul in culoare relevd nucleul fundamental al pulsiunilor" (Royer, 
1995, apud. Muntean, A., 2001). Capacitatea comparativd a diferitelor 
teste proiective de investigare a structurilor profunde ale psihicului sunt 
redate de autoare in mod schematic astfel: 



Structurile 
constientului 
Chestionar MMPI 

TAT 

Subconstientul 
Rorschach 

DEFENSA 

Desen unicolor 



Desen colorat 

CE ESTE SUB DEFENSA 
Nucleul personalitdtii \l Pulsiunile 
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Initiativa de a utiliza desenul in scop diagnostic este mentionatd in 
literatura de specialitate ca apartindnd lui Traube (1938) care, ca 
urmare a experientei sale profesionale cu copiii dificili, a sugerat 
realizarea unei analize sistematice a desenului cu scopul de a evidentia 
anumite caracteristici specifice unei populatii date. Pornind de la ideea 
ca aceste trdsdturi ar trebui sd fie similar e in privinta continutului, 
stilului si tehnicii, a declansat prima cercetare refer itoare la analiza 
desenului. 

Karen Machover a adus contributii importante in interpretarea 
desenului persoanei, utilizat initial de Goodenough (1957) ca test de 
evaluare a nivelului de dezvoltare a copilului. Studiul aprofundat al 
acestui test din punct de vedere al aspectului proiectiv, al mesajului 
psihologic profund, a p or nit de la constatarea ca diferiti copii cu acelasi 
nivel intelectual (mdsurat prin teste de inteligentd standardizate) 
realizau desene diferite, ceea ce ducea la clasarea copiilor la niveluri 
diferite de dezvoltare. 




Fig. 21. Casa - Cartaleanu Iulia, 4 ani Imaginea contine dramatism. In afara 
liniilor tensionate, prin u§a din dreapta deschisa, o persoana iese avand expresia 

plansului pe figura. 
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Interpret area desenului trebuie sd respecte trei principii de baza, 
enuntate de Buck (1964), cu ocazia elabordrii probei desenului: Casa — 
Copac - Per so and: 

- interpretarea desenului trebuie sd se refere simultan la 
elementele desenului si la asociatiile fdcute de subiect; acestea sunt 
necesare pentru intelegerea desenului; 

- fiecare element trebuie studiat in relatie cu structura globald a 
desenului; 

- rezultatele analizei trebuie raportate la datele anterioare, 
anamnezice ale subiectului. 

Despre ce vorbesc desenele copiilor: 

- conflictele subiectului - este important de evaluat dacd acestea 
se inscriu in cadrul normal al dezvoltarii (conflictele de dezvoltare 
specifice anumitor perioade de vdrsta) sau dacd au o conotatie 
patologicd; 

- dinamismul individului, trdirile acestuia, natura relatiilor sale cu 
mediul; 

- intreaga complexitate a personalitdtii copilului, eforturile sale 
de adaptare la cei dinjur; 

- constructia sinelui. 




Fig. 22. Casa - Dreptaru Teodora, 5 ani. Locuinta este prezentata cu drag de 
autoare, cu flori in curte §i cu caldura din interior sugerata prin fumul hornului. 
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Descifrarea desenului seface la mai multe niveluri: 

- nivelul narativ, care ne orienteaza asupra intereselor, 
preocupdrilor copilului, a gusturilor, ambitiilor dar si a nelinistilor sale; 

- nivelul expresiv se refera la modalitdtile de abordare a paginii, 
culorile, formele alese, cu valoare de comunicare a emotiilor copilului; 

- nivelul proiectiv primar care reflectd viziunea copilului asupra 
lumii ce transpare din stilul desenului, efectul global pe care acesta il 
provoacd asupra privitorului; din acest punct de vedere, subiectul poate 
fi incadrat in tipul senzorial (epileptoid) sau rational (schizoid) (dupd 
tipologia lui Minkowska); 

- nivelul proiectiv secundar, mai profund, legat de inconstientul 
persoanei, care ne dezvdluie continuturile refulate de care copilul nu este 
constient si nu le 

acceptd ca atare; ele tin de manevrele defensive organizate. Pentru a 
pdtrunde addnc intelesurile mobilurilor inconstiente este utild asocierea 
comentariilor spontane sau a unei povestiri pe care copilul o relateazd 
pornind de la desenul efectuat. 




" 



Fig. 23. Casa - Craioveanu Andi, 5 ani. De locuinta aflata pe un deal, in plina 
natura, cu soare, nori §i pasari pe cer, se bucura doi frati. 
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Se studiazd, de asemenea, spatiul utilizat, culorile, formele 
desenate, dimensiunea, diferentele intre diversele elemente ale desenului, 
bizareriile, detaliile stranii, forta sau sldbiciunea liniei, grosimii, 
amplitudinii acesteia, ritmul de trasare sau spatiul utilizat. In desen, 
insdsi foaia alba de hdrtie ar constitui un stimul de baza, prin 
proprietatea sa de pasivitate care incitd la exprimarea de sine (Kim Chi, 
1989). Astfel, in interpretarea desenului, zonele albe ar fi la fel de 
importante ca si cele desenate. Incercarea de a pdtrunde in spatiile 
psihologice profunde ale copilului prin studiul desenului este justificatd 
deoarece pentru copil desenul este un mijloc natural de a se exprima. 
Existd o relatie intimd intre subiect si desenul sau, acesta din urmd fund 
realizat in corespondentd cu semnificantii copilului, care exteriorizeazd 
in acest mod de exprimare specificitatea dezvoltdrii sale, tentativele sale 
de adaptare si de rezolvare a conflictelor si organizarea propriei 
personalitdti. 

Desenul copilului are legdturi intime cu maniera in care acesta isi 
trdieste corpul (schema corporald), cu semnificatia afectivd a acestei 
tram si apoi cu sistemul de apdrare al Eului. 

Elementele senzoriale ale bebelusului se concretizeazd in jurul a 
doi poll contrari: eel al corpului tensionat, dur, incdrcat de proiectii 
negative si de intreaga gamd a emotiilor sumbre si eel al corpului 
destins, relaxat, invelit in senzatii de bine, cuprinzdtor al emotiilor 
pozitive, de dragoste, de confort, de fericire. Penduldnd de la alb la 
negru, copilul experimenteazd in primii ani de viatd anumite pozitii 
intermediare, care il determind sa cunoascd si nuantele de griuri 
emotionale. Conditia achizitiei si integrdrii termenilor intermediari este 
integrarea si definirea clard a celor opusi, ca prim sis tern de identificare 
a fiintei umane. Complexitatea si stabilitatea spiritului uman impune 
necesitatea credrii de pozitii intermediare (S. B. Robert-Ouvray, 2001). 
In acest proces, copilul este creatorul senzatiilor intermediare, el isi 
reinnoieste senzatiile primare, in mod intentionat si activ, amestecdnd 
albul cu negrul, turndnd culoare pentru a obtine in final propriul sau 
produs creativ, senzatiile sale nuantate si imbogdtite. Un mediu 
relational hrdnitor, ce respectd ritmul primar al copilului va permite 
transpunerea senzorialului in simbolic. Crearea de intermediari si 
surpriza copilului in fata propriei sale creatii se exteriorizeazd in 
comportamentul acestuia. Reactia de surpriza a copiilor de 3 ani atunci 
cdnd descoperd singuri urmelor creionului lasate pe hdrtie sau a noilor 
culori ce rezultd prin amestecarea altora, a lutului ce se inmoaie sub 
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actiunea apei si pdtrunde printre degete, este o trdire ce priveste nu doar 
realitatea materiald a picturii sau a modelajului, ci este un proces de 
integrare psihicd. Copilul este in intregime absorbit in fata noilor lui 
descoperiri. Interventia brutald a adultului preocupat mai mult de 
curdtenia externa a copilului si a hdinutelor noi cumpdrate vine sd 
suspende, sd blocheze procesul creator, functia cognitivd a minorului cu 
care, nativ, el este dotat pentru investigarea si cunoasterea lumii in care 
trdieste, dar si a propriei sale lumi interioare. Este cunoscutd, de 
asemenea, inclinatia copiilor de 5-6 ani de a caligrafia semne grafice 
sau desene pe perete. Ei sunt fascinati de spatiul larg aflat la dispozitia 
lor, spatiupe care se strdduiesc sd-l delimiteze, sd-l stdpdneascd, tot asa 
cum invatd la aceastd varstd sd-si inteleagd, sd-si cuprindd si sd-si 
controleze afectele. Este util in acest sens pentru pdrinti sd stie cd 
punerea la dispozitia copilului a unui singur perete sau acoperirea 
acestuia cu coli mari de hdrtie este mai utild decdt interdictia de a 
mdzgdli sau pedepsirea faptei sale cd arfi ceva urdt, reprobabil. Nimic 
nu e mai grav decdt depersonalizarea incd din f asa a copilului. 
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Fig. 24. Zbor - Cartaleanu Iulia, 4 ani. Desenul ilustreaza trauma dintr-o situatie 
neplacuta, dupa cum arata chipul fetitei §i al soarelui. 
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Prin desen copilul exteriorizeazd ceva din propria lui viatd 
interioard, prin intermediul simbolurilor, imaginilor foarte personalizate 
si cu o mare semnificatie specified. Decobert si Saco (1995) au definit 
desenul ca purtdtor al unei reprezentdri a procesului psihic ce relateazd 
avatarurile unei relatii de obiect. Chiar si atunci cdnd este pus sd 
deseneze dupd model, copilul nu il va reproduce fidel, ci il va modela in 
functie de propriile sale caracteristici psihice. In mod special desenul 
liber, far a model, este considerat o reprezentare a perceptiei sale despre 
lumea care-l inconjoara si ca expresie a universului sdu interior, el ne 
indicd maniera personald a copilului de a simti si de a-si simti mediul 
sdu interior. Corman (1970) afirma ca desenul liber, executat fie de un 
copil, fie de un adult, oferd acces la viata constientd si inconstientd. 
Libertatea considerabild pusd la dispozitia subiectului in desen il 
antreneazd pe individ, fie ca doreste sau nu, fie ca stie sau nu, sd se auto- 
dezvdluie. Am putea vorbi despre o libertate impusd care plaseazd 
subiectul atdt in fata dorintei cat si a angoasei de exprimare a acesteia, 
datoritd constrdngerilor mediului si ale Supra-Eului. Consemnul 
libertdtii permite accesul la lumea interioard a subiectului, maniera sa 
personald si originald de a concepe realitatea exterioard si pozitia sa 
fata de aceasta. Anzieu (1973) defineste situatia vidd pe care subiectul o 
infruntd in fata desenului liber, folosind nu atdt aptitudinile si inteligenta 
sa, cat resursele profunde ale personalitdtii. Aceasta situatie vidd va 
pune in miscare conflictele psihologice subiacente, angoasa si regresia. 
Ea favor izeazd atenuarea refuldrii si o anumitd regresie, deschide calea 
cdtre continuturile refulate, conflictele si dorintele inconstiente. Cu cat 
Eul este mai slab, cu atdt situatia vidd declanseazd miscdri regresive si 
pierderi ale controlului, care se manifestd intre altele prin distorsiuni in 
desen. In lucrarea Les methodes projectives, Anzieu descrie trei feluri de 
proiectii: speculard, prin care se reprezintd in desen un afect sau o 
calitate care apartine subiectului sau pe care acesta o doreste, proiectia 
catharticd, prin care subiectul se reprezintd intr-un personaj, altul decdt 
eel cu care se identified, prin trdsdturi care ii apartin, dar pe care le 
respinge si proiectia complementard, prin care intentiile care ii permit 
subiectului sd-si scuze propriile sale afecte sunt atribuite, de asemenea, 
unui alt personaj. Astfel, termenul proiectie folosit in tehnicile grafice 
este oarecum diferit de proiectia freudiand, in totalitate inconstientd, 
definitd ca operatie prin care subiectul expulzeazd in lumea exterioard 
gdndurile, afectele, dorintele pe care le contestd sau le refuzd in el si pe 
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care le atribuie altor persoane sau lucruri din mediul sau inconjurdtor 
(Ionescu, Lhote si Jacquet, 1997). 

Productia grafted prezintd atdt un continut manifest, indus mai 
mult sau mai putin constient de copil si un continut latent, inconstient. 
Astfel, desi desenul pune in evidenta un aspect vizibil, el confine si un 
nivel ascuns. El serveste drept proiectie a corpului fizic si a celui trait ca 
purtdtor al dimensiunilor afective, intelectuale si fizice. Continuturile 
latente subiacente sau simbolizate in continuturile manifeste sunt legate 
de imaginea corporala, de imaginile parentale si de manipularea 
afectelor. Abraham (1977) mentioneazd ca in desenul persoanei existd o 
proiectie in pagind a imaginii corpului saturat de experientele 
emotionale si ideatice trdite de individ. Abraham si Anderson (1965) 
explicd acest aspect prin faptul ca personalitatea se formeazd prin 
intermediul unui ansamblu de experience corporate (proprioceptivitatea, 
enter oceptivitatea, miscarea), afective si cognitive. Prin intermediul 
corpului se consumd o serie de conflicte ale diferitelor trebuinte. 





Fig. 25. Primavara - Dreptaru Teodora, 5 ani. Fericirea autoarei de a fi laolalta cu 

florile §i copacii este evidenta. Remarcam sensibilitatea vie a liniei in duct 

continuu prin care sugereaza aratura pamantului, dar mai ales norii care plutesc 

pe cer. 
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Datoritd acestor tensiuni, corpul relevd ceva din personalitate. Imaginea 
de sine se construieste din copildrie, pornind de la fixatiile ovale, anale 
si genitale si de la anxietatea generatd de functionarea corpului. Ea este 
influentatd de traumatismele, bolile, suferintele si regresiile din 
perioadele de dezvoltare. In medicina psihosomaticd sunt explorate 
diferite segmente corporale din punct de vedere al semnificatiei lor 
afective. Aceste semnificatii sunt exteriorizate in desen prin aspectul lor 
expresiv: omisiuni, intdrituri, stersdturi sau umbre, perturbdrile 
trasajului, efectele de perspectivd etc. Cu cat un afect este mai arhaic, el 
se inscrie mai profund in imaginea corporald si in consecintd, apare 
integrat in insusi stilul desenului. Afectele si conflictele survenite mai 
tdrziu in dezvoltarea copilului sunt reprezentate in cadrul distinctiilor 
dintre personaje, al apropierilor si depdrtdrilor acestor a.. 

In desenul persoanei, subiectul apeleazd la toate imaginile pe care 
le are despre el insusi si in bund parte, despre ceilalti. Imaginile 
personale, ale propriului Eu, se combind astfel cu imaginile sociale. 
Abraham (1992) situeazd grafismul la nivelul infra-verbal si pre-verbal, 
eel mai aproape de scopul trait. Acesta se afld in relatii arhaice cu 
obiectul matern, cu angoasele si cu fantasmele generate de calitatea 
acestor relatii. Ea a cercetat legdturile dintre identificarea sexuald si 
imaginea corporald si proiectia acesteia in grafism. Identificarea se 
construieste, evolueazd si se structureazd in relatiile cu sine si cu celdlalt 
sex, adesea intr-o manierd ireversibild, intr-un corp care nu este 
echivalentul organismului. 

Dolto (1979) si Winnicott (1969, 1971) au studiat, de asemenea, 
legdtura dintre relatia subiectului cu mediul sau afectiv primar si 
imaginea corporald. Ei vorbesc despre introiectia relatiei primare cu 
persoanele semnificative ale copilului. Astfel, reprezentarea pe care 
copilul o va avea despre sine este intim legata de aprecierea relatiilor 
primare cafiind bune, gratificante sau, dimpotrivd, rele, angoasante. In 
acest mod ei se referd la identificarea cu obiectul introiectat, care are 
he prin prisma senzorialitdtii si afectivitdtii copilului. El isi formeazd o 
imagine de baza a obiectului, de care va depinde modul de reprezentare 
a celuilalt si despre sine. Imaginea corporald a copilului se constituie 
progresiv, in mod dependent de prima relatie si influentatd apoi de tipul 
viitoarelor relatii care vor marca dezvoltarea sa afectivd. In functie de 
gradul de securitate sau de angoasd determinat de aceste relatii, copilul 
isi va reprezenta lumea exterioard, reprezentare care poate fi sau nu 
conformd cu realitatea si care va transpare prin desen, acesta contindnd 
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Fig. 26. Autoportret - Sandu §tefan, 5 ani. Autorul i§i asociaza §i ambientul 

preferat. 
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reprezentdrile simbolice ale trdirilor copilului, ale lumii sale 
psihologice. Identificd-rile perturbate vor naste sentimente de 
culpabilitate, fantasme sadice si maso-chiste, angoase de castrare, 
confuzii in diferentierea sexuald, indoiald, perturbdri ale stimei de sine. 
Toate aces tea se repercuteazd in reprezentarea grafted. 

Wallon, Cambier si Engelhart (1990) noteazd doud laturi ale 
desenului: una referitoare la subiect, la ceea ce este eel ce deseneazd, 
expresia de moment a existentei sale, a gdndirii si a interioritdtii sale si o 
laturd referitoare la obiect, deoarece prin desen se comunicd ceva 
celuilalt iar elementele utilizate pentru a desena, amintirile, perceptia, 
imaginile sunt imprumutate de la obiect. 




Fig. 27. Autoportret - Calafeteanu Dana, 5 ani. 
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1.3. DIFERITELE ASPECTE ALE DESENULUI 

Dispunerea elementelor in pagina 

O dispunere metodicd a elementelor in desen sugereazd o 
functionare normald, supld a copilului, o bund inteligenta; o dispunere 
foarte rigidd corespunde unei functiondri intelectuale controlate, unui Eu 
compulsiv si unui Supra-Eu strict; o dispunere haoticd ne indicd 
deficiente ale Eului, anxietate ridicatd, uneori psihoze sau poate fi 
indicatorul unei deficiente intelectuale. 

Pozitionarea in pagina a desenului. 

Se considerd cd plasarea desenului in pagina seface in functie de 
locul pe care individul si-l conferd in realitate. Koch (1969), in 
cunoscuta sa schema a spatiului grafic, imparte foaia in patru sectoare 
de proiectie, asa cum se vede in schema de maijos: 



Mama 
Trecut 



Introversie 



Zona pasivitatii 

Spatiul 
Spectatorul vietii 




Zona infruntarii 
active cu viata 














Debut, regresie, 

fixatie la un stadiu 

primitiv, 

stare depasita 




Pulsiuni, instincte 

Conflict, 
Nostalgia mocirlei 



Tata 
Viitor 



Extroversie 



Schema spatiului grafic dupa Koch 

Kim Chi (1989) analizeazd dispunerea desenului in functie de 
doud situatii: utilizarea zonei centrale si restul amplasamentelor , dispuse 
pe verticald si pe orizontala. Nu neaga dispunerea lui Koch, dar 
mentioneazd cd interpretarea pe axa stdnga-dreapta trebuie fdcutd in 
analogie cufaptul cd subiectul poate fi dreptaci sau stdngaci. Pentru el, 
localizarea desenului in centrul paginii este primordiald, acesta 
reprezentdnd locul proiectiei Eului. Centrul desenului nu coincide 
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intotdeauna cu centrul geometric alfoii. Machover (1949) si Abraham A 
(1992) aratd, conform experientei lor clinice, ca nu mijlocul geometric 
are importantd, ci eel psihologic (al desenului). Utilizarea inflexibild a 
centrdrii si a simetriei ar releva o personalitate rigidd si inflexibild, mai 
ales in relatiile interpersonale. Dacd centrul foil este lasat gol, se 
presupune ca ar exista lacune serioase la nivelul Eului. De la vdrsta de 7 
ani, centrul desenului plasat in zonele exterioare este considerat o 
anomalie. Abraham (1963) interpreteazd dispunerea elementelor in 
legdturd cu pozitia in care se situeazd subiectul si cu cea pe care crede 
ca o are in relatie cu ceilalti. Ea specified faptul ca organizarea spatiala 
a desenului se refer a la un intreg construct interior, care integreazd 
senzatiile interne multiple si care sunt in legdturd cu inter actiunile cu 
lumea exterioard. Subiectul poate avea sentimentul unei stdpdniri mai 
puternice sau mai slabe a spatiului trait. In acest sens, axa verticald ar 
conferi indicii asupra polaritdtii optimism (sus-lejeritate, 
indltare)/pesimism (jos-greutate, apdsare). Pe de altd parte, desenele 
executate exclusiv in zona superioard pot exprima un aspect de luptd sau 
de refugiu in imaginar ori spiritualitatea (Kim Chi). Conform lui 
Muchielli (1960) partea superioard a desenului reprezintd dimensiunea 
intelectuald a Eului, dar poate semnala, de asemenea, proiectiile in 
viitor, riscul, initiativa, efortul si anticiparea, ca si fuga de prezent, 
evadarea cdtre ireal, indepdrtarea de sine. Alti autori fac referire la 
imaginatie, idealizare si vis sau orgoliu. 

Grafismul executat strict in partea dejos a paginii poate indica o 
anumitd tendintd depresivd, fried de initiativa, un recul in fata r is eului, 
astenie, nevrozd. Pentru Muchielli, partea inferioard a paginii face 
referire la materialism si realizare, precum si la proximitate si la 
exigentele personale. Corman (1970) leagd josul paginii de instinctele 
bazale, vizdnd confirmarea. 

Partea dreapta a paginii este interpretatd ca fiind zona 
intelectului (Abraham), a expansiunii, a elanului cdtre celdlalt, cdtre 
mediu, actiune si viitor (Muchielli, Kim Chi), dar poate trimite si cdtre 
angoasa de solitudine sau fata de intimitate. 

Utilizarea pdrtii stdngi are pentru Abraham o conotatie mai 
personald, reflectdnd trecutul, Sinele si sensibilitatea. Kim Chi leagd, de 
asemenea, stdnga de trecut, dar si de afectivitate, ceea ce evocd viata 
interioard, intimitatea, amintirile si visele, dar si fuga fata de celdlalt, de 
mediu, de actiune, de viitor. Utilizarea preponderentd a pdrtii stdngi ar 
semnifica, de asemenea, o dependentd si un atasament ambivalent fata 
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de mama. Nu trebuie sd uitdm adaptarea semnificatiei acestei axe in 
functie de later alitatea persoanei (dreptaci sau stangaci). 



(feW Q^ *****^* 




Fig. 28. Peisaj de toamna - State Ruxandra, 4 ani. Lejeritatea manuirii pensulei 
dovede§te multa dragoste pentru desen §i aparitia unui decorativism. 

TrasajuL Traiectoria desenului §i organizarea trasajului sunt 
legate de motricitate, mat exact de calitatea acesteia, in mod special cea 
find. Ea relevd functionarea neurologicd normald sau patologicd, dar si 
functionarea afectivd. Modul de stdpanire a trasajului poate indica o 
bund adaptare sociald si o bund dexteritate a motricitdtii fine (linie 
dextrogird) sau, din contra, o dificultate psihomotricd si / sau o tendintd 
spre opozitie (traseu sinistrogir). Utilizarea celor doud sensuri alternativ 
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presupune dificultdti de organizare in plan cognitiv sau psihomotor. 
Linia de trasare ar exprima in mod deosebit emotia, intelectul si 
maturitatea psihicd. Copiii capabili de control asupra comportamentului 
exprima acest aspect printr-un trasaj continuu in desenele lor, liniile 
discontinues cur te fiind indicatorul unor tendinte impulsive. Liniile 
foarte scurte, rotunjite si schitate ne trimit cdtre anxietate, incertitudine, 
insecuritate si depresie. Simbolismul liniei discontinue este corelat de 
obicei cu angoasa, meticulozitatea, ambitiile sau pulsiunile agresive. 
Liniile continue si sigure constituie un semn al unei bune functiondri iar 
liniile nesigure, tremurdtoare sunt asociate lipsei de stabilitate. 
Persoanele extravertite, de tip expansiv, primar, transpar in 
amplitudinea trasajului; persoanele introvertite, secundare, au trdsdturi 
mai scurte si hasurate. Dupd cum trasajul este mai apdsat sau mai usor, 
putem sd ne orientdm asupra tipului dinamic-energetic al persoanei: 
trasajul apdsat ar fi caracteristic persoanelor energice, sigure pe ele, 
dar si agresive; cele cu un intelect slab au tendinta de a executa linii mai 
groase, lipsite de rafinament; cele inhibate, nesigure, timide au un trasaj 
lejer, cu creionul abia apdsat pe foaie; la copiii timizi, retrasi, vom 
regdsi liniile fine. 

Linia groasd si sustinutd mai poate fi asociatd cu instinctualul, 
senzualul; cea fugace, cu aspect de mdzgdliturd, cu agresivitatea si 
insatisfactia; atunci cdnd este lejerd poate indica delicatete, sensibilitate, 
iar in anumite cazuri timiditate, indecizie, lipsd de sigurantd. Zonele 
caracterizate prin diferente semnificative in calitatea trasajului sunt cele 
reprezentative pentru trdirea conflictului. Se discutd, de asemenea, 
despre presiunea trasajului care poate indica o personalitate puternicd, 
ambitioasd, afirmativd, tensionatd, atunci cdnd este puternicd sau o 
tendinta depresivd, inadaptare, personalitate ezitantd, indecisd si 
fricoasd cdnd linia este deosebit de slabd. Trasajul sigur siferm, fdrd afi 
excesiv de apdsat, denotd incredere in sine, spirit de decizie. Linia 
reluatd in repetate rdnduri ne indica perfectionism, intuitie, 
indeterminare, pand la compulsie (revenire la nesfdrsit). Corecturile, 
stersdturile repetate sunt frecvente la cei nemultumiti de ei insusi, 
coplesiti de sentimentul neputintei, ambivalenti, conflictuali, compulsivi. 
Sentimentul de culpabilitate poate transpare prin frecvente addugiri si 
umbriri. Tdieturile prin una sau mai multe linii sugereazd, de asemenea, 
o insatisfactie de sine. 

Tipologia geometricd a liniilor a fast legatd simbolic de 
apartenenta la un sex. Astfel, utilizarea liniilor drepte, cu forma 
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patrdtoasd, este legatd de agresivitate, specified masculinitdtii iar liniile 
curbe sunt atribuite feminitdtii, reprezentdnd senindtatea si gratia. 
Subiectii cu caractere masculine, realisti, mai degrabd afirmativi si 
opozanati, au trasaje cu preeddere rectilinii; cei care manifestd 
predominant caractere feminine, delicati, sensibili, dependenti, nesiguri, 
care cautd confirmarea din partea celorlalti, deseneazd mai multe linii 
curbe. Unii autori leagd trasajul curbiliniu de o personalitate sdndtoasd, 
nonconformistd, iar trasajele rectilinii de personalitatea rigidd si 
agresivd. 

Orientarea descendentd in grafism ar sugera oboseald, 
neurastenie, depresie, in timp ce orientarea ascendentd ar evoca bucuria 
de a trdi si intensitatea sentimentelor. Desenul orientat cu preponderentd 
pe linia verticald centrald poate denota un efort de echilibrare afectivd 
iar evidentierea liniei orizontale centrale subliniazd valorizarea 
contactelor interumane. S-a observat, de asemenea, cd liniile verticale 
dominante sunt specifice subiectilor activi, constructivi, uneori 
hiperactivi, cele dominant orizontale apar la subiectii conflictuali interni 
si cu tendinte de autoprotectie. Desenele cu multiple zone murdare, 
dezordonate trimit cdtre patologie cu fixatie anald. Bogdtia sau sdrdcia 
desenului si nivelul de finis are sunt influentate de intentionalitatea 
copilului, de inclinatia sa de a rdspunde solicitdrii adultului, dar si de 
modul lui de raportare la lumea trditd. Desenele sdrace, goale, aratd o 
dificultate afectivd care copleseste persoana, cele confuze si haotice 
indicd o perturbare a legdturii cu realitatea, cele rigide, cu dispunere 
foarte schematicd subliniazd trdsdturile obsesionale si rigide. Kim Chi 
subliniazd cd zonele albe ale desenului sunt lafel de semnificative ca si 
cele desenate, sugerdnd inter dictiile, tinerea la distantd sau putdnd 
dovedi afecte clivate. Spatiul este utilizat in mod diferit dupd vdrsta 
subiectului. Copiii sub 6 ani folosesc mai putin spatiu in grafismul lor. 
De asemenea, la copiii de la 5 la 7 ani s-a observat o propensiune spre 
stereotipie, care se diminueazd de la 7 la 1 1 ani. 



Diferente socio-culturale in grafism 

Numerosi cercetdtori au incercat sa grupeze anumite 
caracteristici ale desenelor in functie de diferite variabile: sex, vdrsta, 
mediu, nivel de inteligentd - Osterrieth si Cambier (1969) au studiat 
desenele a p este 2700 de copii, Morval (1973) a analizat 418 protocoale 
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ale desenelor copiilor cu vdrste intre 5 si 11 ani. Ca o concluzie 
generald, variabila mediu are o influentd redusd asupra modalitdtii de 
exprimare grafted, in timp ce variabilele sex si vdrstd au o importanta 
consider abild; sexul nu are o influentd asupra scalei afective 
(organizarea interna si continutul desenului), iar vdrsta este corelatd cu 
scala intelectuald (calitatea desenului). Pe baza a 647 de desene ale 
familiei in actiune, executate de copii intre 5 si 13 ani, Abate (1994) 
sustine ca fetele prezintd o superioritate calitativd in frecventa detaliilor 
iar bdietii in utilizarea umbrelor si a profilurilor. Fetele dau, de 
asemenea, o mai mare atentie in realizarea fiintelor umane, prin 
importanta emotionald speciald acordatd acestora. Explicatia ar consta 
in importanta mai mare acordatd in societate frumusetii corpului femeii 
si in special fetei. Diferentele culturale intre desene se exprimd in mod 
special la nivelul relatiilor spatiale - distanta intre persona] e, ocluziuni, 
gradatia dimensiunilor si mai putin in continutul proiectiv. Anumite date 
sunt cored interpretate doar raportate la cultura cdreia apartine copilul. 
Valorile culturale vizdnd structura unitdtii familiale si rolurile parentale 
se reflectd in reprezentdrile pe care copiii le au despre pdrintii lor in 
cadrul desenului familiei. De exemplu, datoritd dimensiunilor mari ale 
familiilor africane, 23% dintre subiecti nu se deseneazd pe ei. In functie 
de importanta acordatd figurii materne sau paterne ca autoritate, ea va 
fi reprezentata mai mare sau mai mica, iar capul familiei vafi in general 
primul personaj desenat. Nivelul de independentd si individualism al 
copilului este oglindit, de asemenea, in desene, prin distantele dintre 
membrii familiei si actiunile atribuite acestora. 



1.4. CULOAREA IN LUMEA COPIILOR 

Alegerea culorilor este legatd de intensitatea sau delicatetea 
afectivitdtii. Culorile of era informatii pentru intelegerea sentimentelor. 
Widlocher (1965) indicd faptul ca orice culoare are o valoare expresivd: 
tonalitdtile opace evocd materia solidd, cele vii au o conotatie aeriand. 
Organizarea culorilor poate lasa impresia de armonie sau dezarmonie. 
Prioritatea formei asupra culorii (prin utilizarea creionului negru pentru 
contururi si o paletd saracd de culori) indicd o persoand rationald, in 
timp ce persoanele senzitive vor fi preocupate mai mult de culoare decdt 
de forma. Intensitatea culorii denotd o afectivitate bogatd, timidd si 
nuantatd in cazul culorilor dulci sau intensd in cazul culorilor vii. 
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Fig. 29. Cu bunica la camp - Lupeanu Marta, clasa a Ill-a. Memoria autoarei 
pastreaza izolata pentru sine, plina de viata, o imagine traita in copilaria mica. 

Semnificatia generald asociatd culorilor 

Problematica semnificatiei si rezonantei afective a culorilor a 
preocupat in mod special cercetdtorii din domeniul psihologiei o data cu 
dezvoltarea psihologiei experimentale. Primul studiu romdnesc in acest 
domeniu este specificat in literaturd ca apartindnd lui Eduard Gruber de 
la Universitatea din Iasi care a intreprins in anul 1892, in Labor atorul 
de Psihologie Experimental al lui Wundt de la Leipzig (primul 
laborator de acest gen din istoria psihologiei) cercetarea intitulatd 
Luminozitatea specified a culorilor. In acelasi laborator, cu aproape 20 
de ani mai tdrziu, psihologul romdn Fl. §tefdnescu-Goanga a obtinut 
titlul de doctor in filozofie cu teza Cercetdri experimentale asupra 
tonalitdtii afective a culorilor. Autorul stabilea relatia existentd intre 
culoare sau combinatiile de culori si stdrile afective ale persoanei. 
Acestea ar fi incadrate intre cei doi poll afectivi: linistire si excitare 
afectivd, cu corespondentele lor fiziologice: respiratie cu ritm rar si 
amplitudine mica, vitezd si circulatie sanguind mica si presiune slabd 
pentru linistire si ritm respirator rapid cu amplitudine mare si stimularea 
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sistemului respirator pentru celdlalt pol. O data cu dezvoltarea 
ergonomiei, au fast notate anumite efecte fiziologice si neuropsihice 
caracteristice diferitelor culori. Culorile inchise au un efect depresiv, 
descurajant, negativ, cele prea vii sunt obositoare, culorile deschise au 
un efect stimulant, vesel, pozitiv. Rosul are efect stimulant asupra 
respiratiei, circulatiei sanguine si tonusului muscular dar si asupra 
functiondrii intelectuale si da senzatia de apropiere in spatiu; verdele 
are efect hipotensiv si vasodilatator, este o culoare rece, linistitoare, 
calmantd asupra sistemului nervos central si da senzatia de depdrtare in 
spatiu; galbenul este o culoare veseld, caldd, care stimuleazd sistemul 
cardio-vascular, vederea, calmeazd psihonevrozele si da senzatia de 
apropiere in spatiu; albastrul scade presiunea sanguind si tonusul 
muscular, calmeazd respiratia si frecventa pulsului, este o culoare foarte 
rece, linistitoare, in exces poate provoca depresie si da senzatia de 
depdrtare in spatiu; violetul creste rezistenta cardio-vascular a si 
pulmonard, este o culoare rece, cu efecte excitante asupra sistemului 
nervos central, descurajantd, nelinistitoare si da senzatia de apropiere 
foarte mare in spatiu. 




Fig. 30. Primavara - Dejanu Alexandra, 5 ani. De§i reprezinta flori, imaginea 
colorata in griuri, cu mult negru, atesta un subiect care prefera viata retrasa, 

izolata de grup. 
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Fig. 31. Parintii - Butnariu Beatrice, 4 ani. Desen in pensula, in culori pure. 

In alegerea practica a culorilor subiectul este pus in fata unei 
situatii de optiune, actul de alegere se presupune cd implied intregul 
sistem motivational al persoanei. Preferintele si respingerile exprimate 
oferd puncte de reper pentru conturarea unei imagini despre 
personalitatea abordatd de diagnostician. Max Luscher a folosit ca 
material util pentru explorarea personalitdtii umane tocmai culoarea, pe 
care a denumit-o limba maternd a inconstientului. El a elab or at pentru 
prima data un test al culorilor in 1947, folosit si astdzi in psihodiagnostic 
si cunoscut dupd numele sdu: Testul Lucher sau Testul culorilor. Testul 
pune subiectul in situatia de a or dona anumite culori dupd prefer inta sa. 
Testul complet confine sapte seturi de culori sau subteste, prefer atd fund 
insd forma prescurtatd, care se rezumd la opt culori: rosu, galben, 
albastru, verde, violet, ocru, gri si negru. Deoarece nu intra in interesul 
lucrdrii de fata prezentarea succintd a acestui test, ne vom opri doar la 
anumite date pe care le considerdm semnificative in general si care sunt 
desprinse din studiile luiM. Lucher. Astfel, se considerd cd propensiunea 
cdtre culorile fundamentale (galben, rosu, albastru, verde) ar exprima 
dezvoltarea armonioasd a persoanei, in timp ce respingerea uneia sau a 
mai multor culori de baza ar fi un semn al dezechilibrului. 

Asocierea culorilor in diade are, de asemenea, semnificatii 
psihologice: 
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- albastru-verde: indivizi pasivi, in caz de fixatie, tendintd la 
pasivism, 

- rosu-galben: indivizi activi, in caz de fixatie, tendintd la 
activism, 

- albastru-galben: heteronomie (orientat din punct de vedere 
relational cdtre exterior, cdtre ceilalti, maleabilitate, acceptarea usoard 
a altor opinii, conduite; sensibilitate, feminitate, dizolvare), in caz de 
fixatie, tendintd la heteronomie, 

- albastru-rosu: adaptabilitate, in caz de fixatie, tendintd la 
identificare, 

- verde-rosu: autonomic (orientat din punct de vedere relational 
cdtre sine; vointd, masculinitate, tensiune), in caz de fixatie, tendintd la 
autonomic, 

- verde-galben: insingurare, in caz de fixatie, tendintd la izolare. 
In alegerea fdcutd, persoana isi proiecteazd in fapt starea sa 

afectivd pe care inc eared sa o compenseze prin preferinta pentru o 
culoare sau alta, care sa reflecte ceea ce ii lipseste sau ceea ce constituie 
aspiratia sa. In atribuirea anumitor culori unor personaje desenate, 
subiectul isi va proiecta afectele sale legate de personajul respectiv, ceea 
ce ne va trimite la tipul de investire relationald. 



Semniflcatia specified a culorilor 

(conform testului Lucher, acceptat pe baza studiilor de 
neuropsihofiziologie) 

Albastrul este o culoare concentricd, pasivd, heteronoma, 
senzitivd, indicd tendinte spre incorporare si unificare. Aspectele afective 
ar fi: linistire, multumire, tandrete, afectiune, dragoste. Din punct de 
vedere fiziologic, albastrul inchis contribuie la linistirea sistemului 
nervos central, sedderea ritmului cardiac si respirator. Preferinta pentru 
albastru reflectd nevoia de linistire, pace, securitate. Aceste persoane 
sunt sensibile, receptive la aspectul estetic al lucrurilor. Respingerea 
acestei culori este caracteristicd persoanelor agitate, nelinistite, instabile 
sau celor ce se gdsesc intr-o situatie de dependentd din care doresc sa 
iasd. La copii, respingerea culorii albastre semnificd absenta capacitdtii 
de concentrare si dificultdti de invdtare. Semniflcatia psihologicd variazd 
infunctie de nuanta si tonul culorii (mai puternicd in cazul unui albastru 
inchis). 
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Rosul este o culoare excentricd, activd, autonomd, operativd si 
semnificd in acelasi timp inclinare spre competitie, ofensd, chiar 
agresivitate (cu atdt mai accentuatd cu cat nuanta preferatd este mai 
aprinsd). Din punct de vedere afectiv reprezintd dorintd, excitabilitate, 
dominare, sexualitate. Fiziologic, rosul ridicd presiunea sanguind si 
creste ritmul respirator. Preferinta pentru rosu este un indiciu al unei 
puternice dorinte de succes, luptd, cucerire, concurentd. Astfel de 
persoane preferd activitdti de conducere, organizatorice, sportive, de 
creatie, care sd solicite multd energie fizicd si psihicd. Rosul sugereazd 
cantonarea in prezent. Respingerea acestei culori sugereazd o stare de 
epuizare fizicd sau psihicd, ce fi poate fi cauza unei suprasolicitdri sau 
poate insemna o vitalitate scdzutd, subiectul cdutdnd sd se protejeze de 
orice stimulare exterioard. 

Galbenul este excentric, activ, proiectiv, heteronom, expansiv, 
semn al aspiratiilor si cdutdrilor. Sub aspect afectiv este semnul 
instabilitdtii si al originalitdtii dar si al sperantelor. Ca orientare 
temporard, galbenul reprezintd viitorul (persoane fixate cdtre viitor). 
Preferinta pentru galben este legatd de speranta rezolvdrii favor abile a 
situatiilor confiictuale existente, de nevoia de relaxare, dar si de 
instabilitate (uneori schimbare de dragul schimbdrii), superficialitate, 
dorinta de a impresiona, acceptarea oricdror lucruri noi sau moderne. 
Respingerea culorii galbene este un semn al izoldrii, neincrederii in 
ceilalti. Respingerea are, ca si preferinta absolutd, semnificatia unei 
instabilitdti. 

Verdele este o culoare concentricd, autonomd, posesivd, cu 
tendinte la apdrare si retinere. Afectiv, verdele sugereazd perseverentd, 
incdpdtdnare, incredere si stimd de sine. Fiziologic, preferinta pentru 
verde reprezintd un tonus ridicat al muschilor netezi (ai organelor 
interne). Psihologic, alegerea prioritard a verdelui este caracteristicd 
subiectilor care vor sd impresioneze, sd fie admirati, sd impund, dar in 
acelasi timp sunt conservatori, cu tendinte critice si moralizato are fata 
de cei dinjur. Individul care alege culoarea verde se simte superior, plin 
de putere, capabil sd conducd si sd influenteze evenimentele. Refuzarea 
acestei culori poate sd insemne reactia la o tensiune impusd, 
reprezentatd de frica de schimbare posibild a pozitiei sociale sau o 
trebuintd de a atribui celor dinjur cauza propriilor esecuri. 

Violetul, amestec de rosu si albas tru, imbind activismul rosului cu 
linistea si calmul albastrului. Este indiciul apropierii, adaptdrii, 
intimitdtii, dar si al intuitiei si sensibilitdtii. Din numeroasele cercetdri 
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efectuate s-a ajuns la concluzia ca subiectii normali prefer a culorile rosu 
si albastru, iar cei imaturi psiho-afectiv sunt atrasi de violet. Preferinta 
pentru violet ar mai insemna disfunctii endocrine, printre care este 
mentionatd hipertiroidia psihosomaticd (pe baza de stres). Din punct de 
vedere psihologic, culoarea violet este atribuitd persoanelor care doresc 
sd impresioneze sau sd fie impresionate prin farmecul personal, cu o 
deosebitd nevoie de relatii intime, lipsite insd de multd responsabilitate. 
Respingerea acestei culori desemneaza o atitudine criticd, rezervatd, 
dorinta unor relatii clare si bine definite. 

Griul colorat (maroul) este exponentul confortului fizic si psihic. 
Ne trimite cdtre nevoia de odihnd, de securitate, de o ambiantd lipsitd de 
probleme sau responsabilitdti. Aceastd nevoie poate urma unui 
disconfort fizic sau unei situatii conflictuale. Respingerea acestei culori 
este caracteristicd subiectilor individualisti, ambitiosi, care dispretuiesc 
confortul fizic si satisfactiile senzoriale si care prin aceste atitudini sperd 
sdfie priviti ca personalitdti aparte, iesite din comun. 

Griul neutru este rezultatul amestecului, in diferite proportii 
dintre alb si negru. In limbajul specialistilor ele nu sunt culori, ci polii 
opusi ai scdrii tonale a oricdreia dintre culori. Punctul maxim de 
inchidere sau de deschidere a culorii — cu alte cuvinte. In sens figurat, 
prin gri se intelege ceva sters, lipsit de expresivitate. Din punct de vedere 
stimulativ este considerat o granitd intre deschidere si inchidere in sine, 
intre tensiune si relaxare. Preferinta spre culoarea gri indicd subiecti 
care incearcd sd se izoleze de orice stimulare sau influentd exterioara, 
pentru a iesi din situatia actuald, probabil nepldcutd. Respingerea 
culorii gri sugereazd o dorinta puternicd de participare la evenimente, 
nevoie de stimulare exterioara, tendinta de a incerca noi cdi de actiune 
sau de posibilitdti ce se deschid in calea subiectului. 

Negrul este simbolul stingerii, negdrii, renuntdrii. Propensiunea 
cdtre negru semnificd negativismul, protestul impotriva situatiei existente 
care apare dezagreabild, renuntarea la toate. Folosirea in mod 
echilibrat a negrului (far a excese) poate indica o capacitate de rezolvare 
a problemelor prin compromis. Respingerea in totalitate ne trimite cdtre 
mentinerea capacitdtii de luptd, cdtre un individ care vrea sd decidd 
singur, sa-si controleze propriile actiuni si hotdrdri, dar poate fi si 
semnul unor pretentii exagerate sau al imposibilitdtii de a renunta la 
ceva. 

Dacd valoarea psihologicd a alegerii si utilizdrii culorilor este 
incontestabild, interpret area psihologicd a rezultatelor nu poate fi facuta 
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decdt in functie de vdrsta individului. Absenta culorilor in desen sau 
numai in unele teme traduce un vid afectiv sau tendinte antisociale. R. 
Davido (1998) vorbeste despre doud moduri in care foloseste copilul 
culorile: pe de o parte, imitdnd natura (cer albas tru, iarbd verde, soare 
galben), pe de altd parte, urmdndu-si inconstientul. 

Folosirea culorii rosii in exclusivitate pdna la vdrsta de 6 ani este 
consideratd normald. Tonalitatea sa scade la copiii bolnavi. Dupd 6 ani, 
folosirea in exces a rosului indicd o tendintd spre agresivitate si o lipsd 
de control emotional. 

Copiii care utilizeazd in mod preponderent albastrul au un 
comportament mai controlat decdt cei care folos esc rosul. Folosirea lui 
dupd 6 ani indicd o bund adaptare; utilizat exclusiv, poate semnifica un 
control de sineprea marcat. 

Utilizarea verdelui este comparabild cu cea a albastrului si indicd 
interrelatiile umane. 

Galbenul este fo arte des asociat rosului, utilizat in exces denotd 
dependenta crescutd a copilului fata de adult. 

Griul colorat (maroul) este considerat culoare regresivd (ca toate 
nuantele inchise) si poate traduce atdt o proastd adaptare familiald si 
sociald, cat si diversele conflicte ale copilului. Nuantele regresive sunt 
preferate de copiii incdpdtdnati. 

Violetul este rareori utilizat de copiii mici, iar dacd se intdlneste, 
indicd neliniste. Se asociazd de obicei albastrului si trddeazd anxietate. 
Este folosit mai ales in perioadele de adaptare dificild. Utilizarea lui este 
uneori intdritd de verde. 

Negrul poate fi utilizat la orice vdrsta si indicd in mod special 
angoasd. Uneori ar fi dovada unei bogdtii interioare. El are un 
simbolism specific in timpul pubertdtii, cdnd relevd rezerva si pudoarea 
sentimentelor. 

In desenele sale, un copil extravertit, indreptat cdtre exterior, cu o 
activitate debordantd, care cautd mereu contacte sociale, cu o anumitd 
tendintd spre instabilitate, va utiliza un numdr mare de culori si va alege 
in mod special rosul, galbenul, portocaliul si albul. 

Copilul intr over tit, cu o activitate res tr ansa, cu contacte sociale 
putine si dificil de raliat, va folosi putine culori, in general doud — 
albastrul in asociere cu verdele, violetul cu negrul, saufoarte mult griul. 
Un copil bine adaptat va utiliza de la patru la sase culori. 

In cursul evolutiei sale, un individ nu manifestd intotdeauna 
aceeasi prefer intd pentru o gamd cromaticd. El poate trece prin perioade 



56 



cdnd are afinitdti acromatice, ca dupd un timp sd se simtd bine in 
prezenta culorilor vii, pure. De aceea, in interpretarea psihicd a 
subiectului, culoarea dominantd dintr-un desen nu are o valoare 
absolutd; totusi, in general, culorile calde si deschise indicd un bun 
echilibru, optimism, cele inchise o tendintd spre tristete, anxietate sau 
opozitie, iar nuantele pale un dezechilibru afectiv. 



1.5. SCURTA PREZENTARE A UNOR TESTE PROIECTIVE 

BAZATE PE DESEN 
utilizate in psihodiagnoza copilului 

7. Testul omuletului a fast elaborat de Florence Goodenough si 
oferd indicii asupra nivelului de dezvoltare intelectuald al copilului. 
Dezvoltarea cognitivd este evaluatd prin gradul de perfectiune si 
completitudine al desenului, prin echilibrul general si bogdtia detaliilor. 
Evaluarea se face prin intermediul unor indici legati direct de 
maturitatea psihomotricd, de perceptia propriei scheme corporale si de 
proiectarea copilului in desen. Fiecdrei vdrste ii corespunde un omulet. 
Testul poate fi aplicat de la vdrsta de 3 ani pdnd la 13 ani si jumdtate de 
vdrstd mentald (unii autori restrdng perioada de vdrsta cronologicd de 
la 5 la 10-12 ani). El poate fi aplicat si la un adult a cdrui vdrstd mentald 
se incadreazd in limitele amintite. Testul constd in a-i spune copilului sd 
deseneze un omulet, cat poate de bine. Goodenough a divizat omuletul in 
52 de elemente infunctie de care desenul este evaluat; cifra obtinutd este 
transpusd in vdrstd mintald, aceasta putdnd fi convertitd apoi in 
coeficient intelectual (Q.I.). Limitele si inconvenientele testului au fast 
prezentate in materialul cursului anterior. 

2. Fisa lui Prudhommeau este utilizatd ca test al nivelului 
mintal in conditiile in care copilul este pus sd reproducd diverse desene 
intr-o incdpere, in fata unui model. 

3. Personajul in ploaie constd in a-i cere subiectului sd 
deseneze initial un personaj, apoi acelasi personaj in ploaie. Pornind de 
la considerentul ca ploaia face mediul inconjurdtor stresant, copilul va 
abandona mecanismele de apdrare si se va prezenta asa cum se simte din 
punct de vedere al vulnerabilitdtii. 

4. Testul desenului figurii umane (K. Machover) porneste de 
la modificarea testului omuletului, propundnd desenarea succesivd a 
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doua persoane de sex diferit. Interpretarea se face din punct de vedere 
adaptativ, expresiv si proiectiv. 

5. Testul desenului liber al lui G. Minkovska reprezintd 
personaje sau orice alege copilul sd deseneze. Permite aprecierea 
modului particular de perceptie a copilului in doua tipuri distincte: tipul 
senzorial, la care modalitatea de realizare a desenului nu este prea 
precisd, dar detaliile sunt legate unele de altele printr-un dinamism viu si 
tipul rational care are o manierd mai precisd de a desena, cu redarea 
riguroasa si de obicei simetricd a elementelor, dar intr-un mod izolat. 
Desenul liber of era si indici privind viata afectivd a subiectului, prin 
analiza continutului. 

6. Testul casa-copac-persoana al lui J. N. Book oferd doua 
etape de lucru, cu scopul de a imbogdti situatia proiectivd: momentul 
grafic, nonverbal, in care copilul deseneazd cele trei elemente indicate si 
momentul verbal, inter pretativ, in care copilul este solicitat sd descrie, sd 
defineascd si sd interpreteze ceea ce a desenat. Etapa verbald creeazd 
asociatii libere relevante pentru cunoasterea problemelor emotionale si 
relationale ale copilului. Testul oferd indici despre modul in care 
percepe copilul mediul inconjurdtor, proiectia propriului sau mod de afi 
si de a simti in raport cu sine si cu altii. 

7. Porot (1965), pornind de la studiile lui Morgenstern (1937) 
si Minkovski (1952), a elaborat testul desenului familiei, pe care l-a 
folosit cu succes pentru a intelege problemele nevrotice ale copilului si 
pentru interventia asupra aces tor a. El consider a cd acest test oferd acces 
la sentimentele reale pe care copilul le nutreste fata de familia sa si la 
locul pe care el crede cd il ocupd in cadrul acesteia. Copilul reprezintd 
realitatea subiectivd si imaginea familiei asa cum a remodelat-o in 
fantasmele sale. Este vorba, prin urmare, de o familie a dorintei, care in 
functie de tendintele afective ale copilului poate fi investitd si valorizatd 
sau, dimpotrivd, dezinvestitd si devalorizatd. Orice omisiune sau 
deformare a unui persona] intr-un sens sau altul oferd date importante 
cu privire la cunoasterea lumii sale interioare, dar si a 
comportamentului sau in raport cu personajele familiale. Interpretarea 
desenului familiei se face din trei perspective: a dezvoltdrii, socio- 
culturald si proiectivd. Testul poate fi aplicat si intr-un mod mai 
simbolic, cu folosirea unor personaje din lumea animalelor, modalitate 
utild mai ales in cazul copiilor cu puternice reactii de apdrare in fata 
cerintei de a-si reprezent a propria familie. Ca variatie a testului familiei, 
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mai este utilizatd familia in actiune, in care fiecare membru al familiei 
este reprezentat in indeletnicirea sa obisnuitd. 

8. Desenul geometric poate fi folosit, de asemenea, pentru 
evaluarea nivelului de dezvoltare mintald. La 5 ani un copil trebuie sdfie 
capabil sa copieze un pdtrat, iar la 7 ani un romb. Pentru copiii mici se 
utilizeazd mai ales testul lui Bender, care constd in a reproduce figuri 
geometrice, acest fapt fiind posibil doar dacd structura a fast inteleasd. 
Figurile sunt din ce in ce mai complexe iar etalonarea permite aflarea 
nivelului mintal al copilului. Dupa 8 ani se foloseste figura complexd a 
lui Key. 

9. Testul mazgalelilor este folosit pentru a explora situatia 
oedipiand mai mult sau mai putin depdsitd. Poate fi extins la adolescent 
sau chiar la adult. Tehnica mdzgdlelii a fast descrisd de Florance Cane 
(1951) ca o metodd neamenintdtoare de a-i ajuta pe copii sd-si exprime 
pdrtile inconstiente sau neacceptate. Procedura originald cere initial 
copilului sd-si utilizeze intregul corp pentru a face un desen in aer cu 
miscdri largi si ritmice. Dupa experimentarea libertdtii miscdrii, copilul, 
cu ochii inchisi, transferd aceasta pe o foaie, printr-o mdzgdleald. 
Exercitiul corporal are ca intentie e liber area de inhibitii. Dupa ce 
mdzgdleala este completd, ea vafi examinatd de copil, care ii va atribui 
un anumit inteles (metodd ce permite regresia pdnd la vdrsta realismului 
fortuit). Pentru Corman, mdzgdlelile reprezintd sinteza conflictului dintre 
impulsurile instinctive si controlul lor prin Eu. Produsul initial este 
completat prin utilizarea acelor linii care se potrivesc imaginii mintale, 
iar efectul final poate fi foarte diferit de prima impresie produsd. 

10. Desenarea sentimentelor ajuta copilul c a prin reprezentarea 
graficd a ceea ce simte, sd-si exterior izeze, sa se confrunte si sd-si 
controleze afactele dificile. 

11. Testul DAVIDO-ChaD necesitd patru desene: desenul din 
copildrie (C), care nu este desenul copilului, ci eel pe care copilul il 
fdcea eel mai des cdnd era mai mic; desenul mdinilor (Ha), prin care se 
cere copilului sa deseneze niste mdini, atdtea cdte vrea, in pozitia in care 
vrea; desenul mdinii care jeneazd (D) sau deranjeazd; desenul liber 
(FD), care este desenul fdcut eel mai frecvent in perioada in care se 
desfdsoard testul. Cerintele sunt cat mai vagi iar subiectul are la 
dispozitie creioane colorate si un creion negru, fdrd liniar sau radierd. 
Acest test este deosebit de util pentru identificarea abuzurilor sexuale la 
copil. 
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CAPITOLUL II 
ASPECTUL ARTISTIC AL DESENELOR CREATE DE COPII 

Imbogatiti cu informatiile din capitolul anterior, vom merge mai 
departe pe drumul cunoa§terii desenelor practicate de copii. Pentru 
intelegerea evolutiei formelor, vom tine cont §i de cateva probleme legate 
de posibilitatile ochiului lor de a percepe. Acuitatea vizuala la pre§colari 
este slab dezvoltata. Lipsiti de capacitatea de acomodare a vederii la 
diferite distante, ei nu pot percepe formele reale aflate la mari departari. 
Prezbitismul este frecvent la copiii mici, a§a meat ei, pentru a vedea bine 
aspectul firesc al obiectului i§i supun vazul la un efort mult mai mare 
decat adultul. Copilul nu poate sesiza formele reale ale obiectelor 
privindu-le lateral sau cu coada ochiului. Ca sa inteleaga bine aspectul 
unui lucru, el intoarce capul cu totul, ca sa-1 poata vedea frontal, cu ambii 
ochi. Cerceteaza mult timp §i asociaza imaginea cu gandirea §i emotia 
sugerate de acel obiect. 




/&4**/ 



Fig. 32. Neferu Robert, 3 ani - Grafieri specif ice realismului fortuit. 
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Pentru intelegerea corecta se impune, a§adar, sa vedem desenul 
copiilor cu ochii mintii lor. A§a cum s-a mai mentionat, primele forme 
reale de manifestare plastica apar in jural varstei de 4 ani. Daca este o 
actiune manifestata spontan, nedirijata de influente externe, graflerea e 
denumita, datorita puritatii sale, arta infantila, asemanata in lumea 
creatiei cu primitivismul absolut care apare la oameni in paleoliticul 
mijlociu. Este vorba aici despre imaginea desenelor create de copiii mici, 
care inca nu s-au lovit de influenta artei dezvoltate §i nici nu au stabilit 
un contact cu problemele legate de desenul impus de §coala sau de 
familie. Etapa corespunde fazei numita de psihologi realism intelectual. 
Formele anterioare, ale mdzgdlelilor, ne sunt cunoscute. Copilul mic, 
daca are la dispozitie creion §i hartie, mult timp este atent doar la urma 
lasata de condei pe coala, urma pe care o percepe ca pe un fenomen 
interesant in sine. El este mirat de efectul grafic al mi§carii creionului pe 
foaia de hartie §i repeta de nenumarate ori operatia. 







Fig. 33. In curtea gradinitei - Dobre Rare§, 5 ani. 
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Aproape doi ani liniile rezultate au un aspect dezordonat, aparent 
haotic si sunt departe de a reprezenta ceva. Pana in juml varstei de 4 ani, 
ceea ce noi numim doar o simplajoaca, sau mdzgdleli reprezinta de fapt 
un efort intelectual destul de complicat, sustinut prin reveniri in sute, 
chiar mii de variante, care conduc la descoperirea posibilitatii de a crea 
semne grafice prin corelarea lucida a mi§carii mainii stranse pe condei. In 
acelasi timp, atent la diferente intre aspectele grafierii, descifreaza 
principalele forme ale liniei, impreuna cu posibilitatile ei de expresie. 

Tot in aceasta aparenta joacd, ce se manifesta incepand de la 
varsta de un an, copilul descopera pata de culoare §i este tentat sa 
exerseze semne grafice colorate. Dar inca din fa§a, toti minorii care 
traiesc in societati pe care le numim civilizate, sunt constran§i de parinti 
sa nu pdteze sau sa murddreascd. Adultul nu intelege §i accepta greu 
chiar §i mazgaleala cu condeiul pe hartie a copilului §i asta doar pentru ca 
in acele momente, absorbit cu totul de ceea ce face, micutul e cuminte, nu 
deranjeaza. Pedepsind minorul cand mazgale§te sau creeaza pete de 
culoare, ii intarziem cu 2-3 ani, pana va merge la gradinita, initierea in 
domeniul cromaticii. 




Fig. 34. Exercitiu cromatic - State Ruxandra, 5 ani. Distingem placerea copilului 
de a crea pete colorate, fard ca acestea sa reprezinte neapdrat ceva. 
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Punctul, impreuna cu posibilitatile sale de expresie, e descoperit 
de copil mai tarziu, in faza realismului fortuit. 

Apreciem ca prin desenul sau copilul nu se joaca ci, fara sa §tie, 
aprioric, se angajeaza cu multa seriozitate intr-o cercetare care-1 pune in 
situatia de a descoperi singur ceea ce noi numim patd de culoare, linie §i 
punct, impreuna cu principalele lor posibilitdti de expresie. A§a se face 
ca la 3 ani, cand deseneaza omuletul mormoloc, sau mai bine spus, in 
faza realismului intelectual, care incepe la 4 ani, cand copilul incepe 
fluent sa deseneze sugerand jucarii, obiecte reale, fiinte sau oameni 
intregi, toate sunt creionate prin linii bine stapanite, corecte, uneori chiar 
in duct continuu §i nu faramitate, incerte, sau retu§ate, a§a cum practica 
mai tarziu elevii din licee in desenele lor analitice. 





Fig. 35. Case - Dobre Rares, 5 ani 

Desenul copilului nu reprezinta o copie fidela §i amanuntita a realitatii 
vazute. Limbajul plastic al copilului se bazeaza pe folosirea unui alfabet 
universal, in care unele elemente sunt introduse mai repede iar altele mai 
tarziu. Consideram lucrarea sa intelectuala pentru ca la varsta pre§colara 
el nu poate desena dupa model, ci numai din memorie §i din imaginatie. 
Deseneaza doar ceea ce-1 intereseaza in obiect sau fiinta din punct de 
vedere intelectual, cu alte cuvinte adevarul pe care il cunoa§te el despre 
obiect §i nu a§a cum se prezinta acesta in realitate. Trebuie sa intelegem 
ca, inainte de a cunoa§te scrierea §i posibilitatile de comunicare prin 
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intermedial ei, copilul vorbe§te prin desen despre sine §i despre lumea in 
care traie§te. Imaginile create nu folosesc nici una din tehnicile redarii 
realiste, cum ar fi raccourci-vX, proiectia, lumini §i umbre, sau 
perspectiva. Ele nu sunt o redare optica a realitatii vazute, ci o 
simbolizare intelectuala a acesteia, motiv pentru care numim realizarile 
lor desene ideoplaste. 

Vom descrie principalele aspecte ale desenelor facute de copii §i 
motivatia care duce la formarea acelor viziuni, urmarind prin asta crearea 
unor repere care sa-i ajute pe educatori, invatatori §i institutori la 
stabilirea unor reale valori privind arta infantild. 

- A§a cum s-a explicat privind imaginea omuletului, desenul 
copilului mic ne prezinta oamenii vazuti doar din fata, cu un numar 
variabil de degete la maini, cu membrele §i capul disproportionat de mari 
§i, de obicei, fara trunchi. Contactul cu adultul are loc numai frontal, 
dialog in care rolul eel mai important il joaca fata adultului §i mana care 
mangaie sau ofera ceva. In aceasta situatie este firesc ca eel mic sa 
deseneze numai ceea ce considera ca e important si il impresioneaza la 
adult sau la semenii lui. 




Fig. 36. Cu bunica in curte - Bodnariu Florian, 6 ani. 
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- Copilul nu analizeaza raportul dintre segmentele unui ansamblu 
din natura sau modul in care ele compun intregul. In plan§a sa el is,i 
deseneaza ideogramele atent la fiecare in parte, rupt total de compunerea 
armonioasa a intregii lucrari. Reda insa cu multa pricepere functia 
fiecarui element. Pentru el coco§ul canta, pasaiea sau albina zboara, 
pomul are in ramuri fructe iar floarea este frumos colorata. 




•d$*. 



Fig. 37. Primdvara - Trufa§ila A. Maria, 6 ani. Copilul e atent la redarea 
picturala a celor mai importante aspecte ale primaverii: flori, verdeata, soare, 

pdsdri cdlatoare. 

- Toti copiii confunda ideea de verticala cu aspectul 
perpendicular al dreptei la un plan, chiar daca acesta e inclinat. Hornul 
casei, spre exemplu, este desenat perpendicular pe muchia in panta a 
acoperi§ului. Un munte i§i are desenati verticali doar brazii de pe platoul 
orizontal al reliefului, in timp ce brazii crescuti pe panta versantului sunt 
redati inclinati. Tot inclinati in unghi drept cu panta sunt desenati §i 
stalpii de telegraf sau casele de pe muchia inclinata a dealului. Oamenii 
care urea sau coboara sunt infati§ati §i ei la fel. Un deal impadurit e 
desenat cu copacii implantati pe forma sa concava a§a cum stau tepii pe 
spinarea curbata a ariciului. Atent cu redarea oblica a segmentelor din 
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desenul sau, copilul depune eforturi mult mai mari decat in grafierea 
obi§nuita pentru ca-§i concentreaza privirea printr-o pozitionare a 
capului, a mainii si chiar a trunchiului ca sa poata obtine corect 
perpendiculara la muchiile inclinate. Convingerea sa despre verticalitatea 
brazilor ori a homului este atat de mare, incat pana si fumul care iese din 
casa urea in rotocoale spre cer pe directia inclinata a acelui horn. 




Fig. 38. Excursia cu trenul - Dragomir Bianca, 8 ani. Optimismul imaginii 
rezulta din sugerarea mi§carii prin desen, folosirea culorilor vii §i atmosfera 

luminoasa. 

- Copiii nu pot §i nici nu sunt preocupati de a reda prin intermediul 
perspectivei deformarile optice ale obiectelor §i fiintelor, adica aparenta 
lor cre§tere sau descre§tere in dimensiuni in functie de apropierea sau 
departarea in spatiu. Ei §tiu ca omul in realitate nu poate deveni mai mic 
daca e plecat undeva departe. De aceea un desen care ilustreaza o clasa 
de copii aflata in pauza dintre ore in curtea §colii, il prezinta in acela§i 
timp §i pe un copil care, chiulind, a urcat pe dealul din zare, acesta fund 
infati§at la fel de mare ca oricare din grup pentru ca, avand aceea§i 
varsta, se considera ca trebuie sa aiba acelea§i dimensiuni. 
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Fig. 39. Primdvara - Vaduva Alexandra, 6 ani. Cunostintele despre anotimp 

sugerate prin flori, copac infrunzit, so are si pasari calatoare sunt insotite de 

nostalgia data de omul de zapada care piere. 

- Compozitia plastica cu mai multe obiecte ori personaje are, in 
viziunea copiilor, rezervate spatii sensibil egale pentru toate 
componentele. Imaginea, ilindca aminte§te de modul de redare a 
localitatilor, a drumurilor sau a formelor de relief pe o harta, e numita 
desert cu aspect topografic. Observam in imaginile create de copii, ca 
nici un obiect nu il acopera pe celalalt. In aspectul acesta al ordonarii 
elementelor din desen, chiar daca avem de-a face cu in§iruirea obiectelor 
sau a siluetelor, toate reprezentarile sunt intregi, fiecare din fiinte avand 
un cap, doua maini, doua picioare, doua urechi, doi ochi etc. 
- Una dintre cele mai im-portante abateri de la realismul optic, intalnit eel 
mai des in desenul copiilor, este marirea exagerata a persoanelor 
importante sau a obiectelor care produc o impresie puternica asupra celui 
care deseneaza. Copilul mare§te uneori chiar §i unele componente ale 
personajului, parti care i se par mai importante sau ii plac mai mult. O 
astfel de deformare dirijata de afectiv, con§tienta la copil, se nume§te 
gigantism sau perspectiva afectiv a. Prin urmare nu trebuie sa mire pe 
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nimeni ca silueta lui Mos. Craciun, care, de regula e interpretat la 
gradinita de un om mic de statura §i adus de spate, in desenul copilului 
ocupa toata foaia, iar restul cadrului festiv, cu intregul colectiv didactic - 
copii, profesori si chiar parinti, este sugerat sumar, fara importanta 
majora. Zmeul sau Baba-Cloanta din desenul pre§colarului sunt mai mari 
decat copacii padurii in care vietuiesc, iar autorul unui desen, daca se 
reprezinta pe sine spunand o poezie la serbare, ori cum a fost sarbatorit 
de ziua sa, va fi eel mai mare personaj din desenul sau. 




Fig. 40. Omul de zap add - Car stoiu Andrei, 6 ani. Gigantismul justified pasiunea 

copilului pentru omul de zapada. 
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Fig. 41. Casuta din padure - Vlaicu Elena, 4 ani. Desen tip Roentgen. 
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- Un alt aspect important al desenului infantil este §i transparenta 
Roentgen. Se intelege prin asta redarea in plan§e §i a acelor parti care in 
realitate nu se vad, dar sunt foarte importante pentru transmiterea unei 
idei. §tiind ca la sfar§itul lunii tata este a§teptat acasa cu leafa, copilul il 
deseneaza venind cu multi bani la el, ca §i cum haina §i paltonul sunt 
transparente in zona buzunarului. La serbarea Craciunului, legendarul 
mos. este desenat purtand in spate un sac in care se vad limpede toate 
jucariile dorite la acea vreme de copil, ca §i cum uria§a desaga ar fi facuta 
din folie transparenta de plastic. Cladirea gradinitei, a caminului sau a 
§colii e infati§ata ca o casa cu pereti transparenti, prin care vedem 
ilustrate activitatile din interior. Impresionat de cadourile vestimentare 
primite, copilul nu ezita sa se deseneze imbracat cu intregul set al 
lenjeriei in care distingem pana §i maioul, §osetele sau chiloteii care 
transpar prin hainele grele reprezentate de uniforma, pal ton sau cizmulite. 
La fel §i parul unei fetite cochete, impletit atent in codite cu fundite, se 
poate vedea limpede prin blana caciulitei care-i acopera tot capul. 





Fig. 42. Jucariile preferate - Oncescu Costin, 5 ani. 
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Toate aspectele prezentate, de§i reprezinta corect modul de a 
desena al copilului, se gasesc rareori in totalitatea lor §i mai ales in forma 
lor pura, in aceea§i plan§a. De cele mai multe ori le intalnim amestecate 
intre ele, cu tendinte de dispunere intr-o directie sau alta, uneori asociate 
intr-o armonie deplina, cu mare putere de sugestie. Trebuie sa intelegem 
ca in desenele sale copilul nu i§i propune sa faca arta. 




Fig. 43. Plimbare in natura - Popescu Bianca, 6 ani. 

Plan§ele sale sunt mesaje ilustrate catre adult sau coleg. Prin desenul 
sau i§i propune sa trans-mita idei §i sentimente care reflecta gandurile 
sale despre oameni, des-pre functionalitatea obiectelor sau despre mediu. 
Aparent asemanatoare intre ele, lucrarile i§i au, fiecare, entitatea sa, 
legata de mesajul pe care minorul i§i propune sa ni-1 transmita. 
Elementele cu mare importanta pentru el sunt desenate uneori din mai 
multe unghiuri, cu disocierea detaliilor, reprezentarile pornind de la ceea 
ce copilul cunoa§te §i nu de la ceea ce vede, faza care dureaza pana in 
jurul varstei de 10 ani. Preocupat de transpunerea pe suprafata plana a 
hartiei doar a cuno§tintelor sale despre realitate, copilul utilizeaza un 
desen simplificat, foarte schematic. Folose§te mai mult liniile drepte care, 
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prin natura lor, sunt mai u§or de desenat decat cele ondulate. Bunaoara 
bratele sau picioarele sunt redate doar prin segmente de dreapta, 
terminate cu cateva linii mai scurte prin care sunt reprezentate degetele. 
Forma complicate a capului - purtatorul portretului, care difera de la un 
ins la altul §i tine amprenta lizibila a entitatii fiecarui om - in desenul 
copilului este redusa la un simplu cere, trasat cu multa siguranta, de 
obicei printr-o singura linie curba inchisa. Abaterile de la realitate din 
desenele copiilor nu pot fi numite gre§eli. Urmarind ilustrarea 
cuno§tintelor sale despre lume §i nu realitatea fireasca, copilul cand 
deseneaza oameni sau animale, nu poate studia proportia dintre diversele 
parti §i intreg, pozitionarea partilor in cadrul intregului sau numarul 
partilor ce compun acel intreg. El folose§te schema cea mai simpla a 
elementelor figurative pentru ilustrarea unor ganduri §i sentimente. In 
imaginatia sa tabloul realitatii obiective, rupt de o traire psihica sau de 
mesaj afectiv, este incomplet. 
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Fig 44. Primavara - Vlaicu Bogdan, 6 ani. Bucuria revenirii la viata a naturii 

este sugerata prin tot ce cunoaste minorul: pasari calatoare, soare, nori, pomi 

infrunziti, dar si caldura din casa. Observant repartitia topografica a elementelor 

in tablou. 
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Angajat sa cunoasca mult mai bine realitatea externa si 
impresionat de multitudinea §i complexitatea aspectelor ei, adultul, 
dezamagit ca nu o poate reda grafic a§a cum se prezinta ea ochiului, 
refuza sa mai deseneze. Trebuie sa recunoa§tem ca, lipsit de complexul 
legat de neputinta ilustrarii corecte a realitatii vazute, copilul stapane§te 
mult mai multe posibilitati de-a ilustra ganduri si stari emotionale. 

Valorile decorative sunt intalnite foarte rar in picturile copiilor. 
Acestea necesita o sinteza con§tienta a desenului dirijat de analiza 
exigenta a formei, studiu practicat doar de elevii din gimnazii sau din 
licee. La copiii mai mici aspectele decorative apar uneori in desene, in 
primul rand, datorita repetarii ritmice, in§iruirii §i gruparii diverselor 
elemente cu care opereaza. Alteori, urmand tendinta fireasca de repetare 
ritmata, automatismul mi§carii mainii duce la aparitia spontana a unor 
forme cu sensuri oarecum decorative. Abia in jurul varstei de 7-8 ani, 
copilul i§i dirijeaza voit automatismul ritmic in crearea unor valori 
decorative, atunci cand ilustreaza in plan§ele sale ideoplastice intamplari 
cu ecou sentimental §i intelectual. 




Fig. 45. Primavara - Bdrloiu Ani, clasa a H-a. Repetitia petelor de culoare §i 
in§iruirea pdsdrilor in zbor creeazd involuntar un decorativism. 
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Aspectul us, or decorativ mai poate fi dirijat §i de natura 
instrumentului folosit. Cu creionul se poate modela linia, atat in grosime 
cat §i in intensitatea urmei lasate, in timp ce carioca ofera o linie egala, de 
un colorit uniform pe toata lungimea sa, care prinde bine in crearea unor 
forme decorative aplatizate. In aceeasi masura, forma hartiei pe care 
copiii i§i transpun ideogramele lor, poate reprezenta motivatia unei 
imagini. In general, patratul sau dreptunghiul hartiei pot sugera 
repartizarile echilibrate sau simetrice ale siluetelor sau ale petelor de 
culoare. Dar in oricare din siruatii, trebuie sa acceptam ideea ca 
activitatea decorativa a copilului este involuntara. Cand totu§i apare, 
desenul decorativ al copilului este incon§tient, impus doar mecanic de 
mi§carea ritmica a mainii sau de specificul materialului. 




Fig. 46. lama - Bodnariu Florian, 6 ant In afara liniei mi§cate, compozitia este 
animatd siprin coloritul axatpe albastru si rosu. 

In concluzie, observam ca toti copiii de varsta pre§colara, 
indiferent de etnia lor, sunt preocupati sa deseneze doar realitatea §tiuta §i 
nu cea vazuta, evita folosirea proiectiilor §i a perspectivei, folosesc 
modificarea afectiva a imaginii, ca s,i o serie de alte abateri de la aspectul 
obiectiv al lumii reale, a§a cum s-a amintit mai sus. Din aceste motive 
vom numi arta lor - daca acceptam ca poate fi numita arta - o aria de 
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continut. Cu aceasta ocazie vom deosebi intre ele doua aspecte ale 
imaginii prin care arta plastica impresioneaza. Una este arta de continut, 
guvernata con§tient numai de valorile interne, de inteligenta §i stari 
emotionale. Spre deosebire de aceasta, arta formei este preocupata doar 
de aspectul fizic al lucrurilor, de imaginea reala a fiintei sau a obiectului, 
a§a cum eel mai bine o face aparatul fotografic. In desenul copilului, 
redarea/orme/ aflate in mediul extern eului este practicata doar atata cat e 
necesar ca imaginea creata sa prinda sens. Desenarea realista a formei, in 
scopul redarii ei veridice, nici nu intra in discutie. Copilul este interesat 
doar de ilustrarea gandurilor §i sentimentelor sale ori de povestirea unor 
intamplari care 1-au impresionant. Imaginea formei nu are cum sa fie 
exclusa, dar aspectul ei este intru totul subordonat ideii pe care i§i 
propune sa o ilustreze. 

Cand analizam desenul copilului premolar, de§i este facut cu mult 
optimism, aparent in joaca, trebuie sa-1 privim ca pe un mesaj prin care 
ne comunica sentimente reale, opinii specifice varstei, specifice 
subiectului ori ganduri de moment. Referindu-se la functia de adaptare pe 
care o are jocul pentru copil, Jean Piaget spune: „Obligat sa se adapteze 
neincetat lumii sociale a celor mari, ale cdrei interese si reguli ii rdmdn 
exterioare si unei lumi fizice pe care deocamdatd o intelege prost, copilul 
nu reuseste sa satisfacd trebuintele afective si chiar intelectuale ale eului 
sau decat prin joe. Jocul este o activitate fdrd constrdngeri si sanctiuni 
prin care copilul transformd lucrurile dupd trebuintele eului sau". De 
aceea, convins ca nu greseste, copilul deseneaza cu aceeasi placere cu 
care se joaca. Psihologic vorbind, jocul este o activitate automotivata, in 
sensul ca recompensa este chiar activitatea respectiva in sine, fara intarire 
externa. A§a considerand §i desenul, constatam ca el nu poate fi decat o 
oglindire sincera a felului in care copilul vede §i gande§te lumea. Cum nu 
exista copil normal care sa nu se joace, nu poate exista nici copil normal 
care sa nu deseneze. §i oricare dintre aceste desene reprezinta, pentru 
cine vede bine, un autentic test al dezvoltarii gandirii §i chiar a structurii 
psihice a copilului. 

Dincolo de aspectele, usor de sesizat, descrise in paginile 
anterioare, daca dorim sa citim in sufletul copilului, la analiza atenta a 
unui desen vom lua in consideratie §i aspectul liniilor, structura 
compozitionala a desenului §i predilectia pentru o anumita gama 
cromatica. Privitor la aspectul liniilor putem face urmatoarele precizari: 

- liniile apasate puternic indica siguranta, increderea §i nevoia 
imediata de a crea imagini; 
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Fig. 47. Parintii mei - Craioveanu Andi, 5 ani. Plan§a, realizata cu multd 
pasiune, direct din pensuld, in culori nuantate spre griuri, sugereazd o tensiune 

psihicd. 

- liniile imprecise §i slabe, cu reveniri stangace, indica timiditate §i 
nesiguranta in actiuni, dar de cele mai multe ori teama de a nu satisface 
pretentiile adultului; 

- liniile mazgalite fara continuitate releva un dezechilibru afectiv- 
motor; 

- sugerarea imaginii doar prin fragmente de linii curbe deschise 
spre exterior, indica un coleric dificil sau chiar un subiect dezechilibrat 
psihic; 

- cand compozitia e structurata prin multa claritate §i ordine in 
repartizarea elementelor pe suprafata hartiei, acestea ilind redate prin linii 
decise, avem de-a face cu luciditate §i siguranta in gandire. 
Autodisciplinarea imaginatiei, sustinuta prin acceptarea cu u§urinta a 
tehnicitatii de lucru, anunta aptitudinile care stau la baza viitoarele 
talente; 

- desenul aparent sintetic, realizat dintr-o singura manuire de 
condei, dar departe de a sugera ceva cert, exprima entuziasm, imaginatie 
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spontana, dorinta de a comunica repede dar §i lipsa de insistenta in 
activitate, de vointa pe durata lunga; 

- desenul analitic, care se remarca prin prezenta multor detalii, 
indica o fire introvertita, izolata, care gande§te singura, nu renunta u§or la 
opinia proprie si accepta cu greu interventii externe in educatie. De 
regula prin desenele sale copilul se implica mental, actioneaza, 
pedepses, te sau recompenseaza. 

In privinta culorilor, chiar §i pentru adult, gusturile §i preferintele 
difera in functie de mai multi factori, cum ar fi: structura personalitatii, 
mediul socio-cultural §i gradul de educatie. Nu putem lega rigid subiectul 
de preferinta pentru o singura gama cromatica. In timpul formarii 
personalitatii, gustul pentru culori sufera cele mai multe mutatii. Intalnim 
dese reveniri in viziunile cromatice chiar §i pe paleta pictorilor 
consacrati. Este cunoscuta in evolutia artistica a lui Pablo Picasso, inainte 
de aderarea la cubismul-sintetic initiat de Georges Braque, atat perioada 
albastra, cat §i perioada roza a creatiilor sale realiste. 




Fig. 48. Primavara - Moroe Diana, clasa I. De§i ilustreaza flori, griul inchis 
care domina obsesiv intreaga lucrarea sugereaza ca autoarea este puternic 

marcata de traume psihice. 
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Despre preferinta copiilor pentru anumite game cromatice s-a 
vorbit in primul capitol al lucrarii noastre. Acceptand ca structura psihica, 
uneori nativa a fiecarui minor, se poate vedea in alegerea unor culori cu 
care opereaza in limbajul sau plastic, putem concluziona ca legarea doar 
de un sector al gamei cromatice se poate prelungi mult §i in perioada 
adultului. La minor suportul emotiilor care ii dirijeaza comportamentul in 
relatiile cu mediul este decodificat foarte bine prin culorile pe care le 
alege pentru a-§i ilustra trairile interne. Din aceste motive vom fi atenti 
doar la acele game de colori pentru care copilul are afinitati native, 
nedirijate de educatia familiei sau a §colii. In primul rand vom observa ca 
la varstele mici nu pot fi sesizate nuante fine sau tonurile apropiate din 
cadrul aceleia§i culori. Sunt preferate culorile pure, adica cele aflate in 
registrul culorilor primare §i secundare. Griurile colorate sunt folosite 
foarte rar, mai mult intamplator. Albul §i negrul sunt rareori folosite in 
crearea tonurilor inchise ori deschise. Mai repede le gasim intrebuintate 
in starea lor pura, iar diluarea negrului in apa na§te efecte de ton 
intamplatoare, nedirijate intentionat. Din aceste motive in lucrarile 
pre§colarilor, inca de la grupele mici, distingem o preferinta pentru 
culorile vii, care-§i impun prezenta doar prin contrastele fire§ti dintre ele. 

S-au ocolit in aprecierile noastre de mai sus functiile simbolice ale 
culorilor, pentru ca ele difera de la o tara la alta, de la o grupare etnica la 
alta §i, uneori, i§i schimba de-a lungul timpului semnificatia chiar in 
sanul aceleia§i etnii. Nu putem confunda simbolul culorilor cu 
semnificatia lor in structura psihica. Simbolizarea culorilor este oriunde 
stabilita conventional de societate. Spre exemplu, in cretinism, negrul 
indica taramul sumbru al mortii, iar albul - puritatea imaculata a 
Edenului. De-a lungul a mii de ani insa, in religia egipteana, mai veche 
§i mai lunga decat cre§tinismul nostru, acela§i negru simboliza dragostea 
pentru viata terestra care era conditionata de malul fertil adus anual de 
revarsarea Nilului. In schimb, albul simboliza spatiul ocupat de spiritele 
celor morti. Un timp in Imperiul Bizantin violetul era culoarea doliului, 
iar ro§ul purpuriu simboliza viata §i era asociat culorii din camerele 
palatului imperial unde erau nascuti mo§tenitorii tronului. Tot pentru a 
mentine informatia la obiect, nu s-a atins aici problema predilectiei 
pentru anumite game cromatice a unor curente artistice sau a culorii 
oglindite de gustul modei. Apreciem primele afinitati pentru culoare ale 
copiilor pentru ca sunt native, tin de structurile lor psihice, nu de etnie 
sau de conveniente sociale §i nu sufera mutatii majore in timp. 
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Cand un copil normal deseneaza singur, i§i iube§te lucrarea ca pe 
un jurnal intim sau, mai bine spus, ca pe sine. Transpus cu totul in actul 
creatiei sale, este auzit uneori cum poveste§te pentru sine ceea ce 
picteaza. Chiar daca la gradinita sau in clasele primare imaginatia sa este 
indrumata de tema lectiei, el i§i transpune pe hartie opinia personala 
legata de respectiva tema. Lucrarea sa este echivalentul eseului din 
literatura culta. §i con§tient de autenticitatea imaginii pe care o creeaza, 
deseori copilul i§i revendica dreptul de autor al viziunii artistice, acuzand, 
spre exemplu: „ Doamnd, Gigel s-a luat dupd mine!" Apreciem prin asta 
ca minorul, de§i e lipsit total de informatii teoretice privitoare la frauda 
imitatiilor sau a falsificarii operelor de arta, intuie§te perfect importanta 
desenului original ca dialogul eului sau cu restul lumii. Nu exista situatii 
identice la orele de educatie fizica sau de muzica, unde toata clasa 
executa in ritm acelea§i mi§cari sau canta in cor aceea§i partitura. 

Acceptand ca desenul pre§colarului reprezinta oglindirea felului in 
care el vede §i gande§te lumea, trebuie sa intelegem ca nu-i corect sa 
intervenim cu creionul sau cu pensula in scopul corectarii viziunii sale. 
Desenul copilului contine gandirea specifica varstei sale, iar noi, de 
vreme ce nu ne propunem sa-i implantam prematur o gandire majora, cu 
tot modul nostru de a percepe lumea externa, atunci cand ii corectam 
lucrarea dupa tiparul intelegerii noastre mature, iscam scepticism in 
gandirea minorului, deruta §i neincredere. Producem, fara sa ne dam 
seama, ruperea acelei punti care tinea legata lumea psihicului sau de 
desenul prin care nu facea altceva decat dovada ca acel psihic exista viu, 
simte §i gande§te. E cum ni s-ar impune noua sa vorbim cu straini la 
telefon intr-o limba pe care nu o cunoa§tem deloc. Cand impunem prin 
corecturi maniera noastra de a desena, dovedim practic ca nu intelegem 
nimic din ideogramele copilului. Pus in aceasta situatie, minorul, departe 
de a contrazice adultul - pe care tot timpul il considera modelul 
nazuintelor sale - ajunge in scurt timp la convingerea ca nu are talent §i 
renunta sa-§i mai deseneze ideogramele in care, pana atunci, credea 
foarte mult. §i cand copilul nu mai deseneaza, i§i pierde practic, 
ireversibil, una din cele mai importante posibilitati de a-§i face cunoscute 
trairile. La infati§area desenului ideoplastic nu se mai poate intoarce. 
Avand o mare incredere in judecata matura a mamei sau a educatoarei, va 
pastra in memoria sa imaginea acelor corecturi ca pe ni§te §abloane §i, 
crezandu-le adevaruri, le va reproduce ani de-a randul in urmatoarele sale 
desene, pana va ajunge sa vada singur, mai bine, lucrurile. Trist, insa, 
este faptul ca majoritatea oamenilor ramane toata viata lor la acest nivel 
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de a desena sau refuza total s-o mai faca, convin§i cu totii din fa§a ca nu 
au talent. Indrumarea lucida a educatiei plastice inca din gradinita, 
conditioneaza viitorul marilor talente. A§a cum §tim, cu multa rabdare, sa 
ne invatam copiii limba materna, trebuie sa §tim ca sinceritatea 
imaginilor prin care ne fac cunoscute trairile lor psihice, se cere §i ea 
respectata. Altminteri purtam intreaga vina ca nu mai apar in lume titani 
ca Rafael, Leonardo da Vinci sau Michelangelo. 

In concluzie, vom dirija educatia plastica a copilului la orice nivel 
al varstei sale, incepand chiar de la grupa mica a gradinitei. Dar la ora de 
desen, educatoarea trebuie sa-§i restranga cu multa atentie activitatea de 
indrumare a copiilor mai mult la pregatirea lectiei, la indemanarea 
privind folosirea materialelor de lucru, familiarizarea minorilor cu 
limbajul de specialitate, dirijarea atentiei spre tema in lucru, §i stimularea 
activitatii creative prin toate mijloacele de care dispune. De o mare 
importanta este §i analiza finala a lucrarilor. Incurajati in timpul lucrului 
prin aprecieri verbale ori prin expunerea la vedere a lucrarilor bine 
terminate, copiii prind incredere in posibilitatile lor de creatie. In rest, 
privind felul in care i§i ilustreaza intelegerea, ei trebuie lasati sa se 
descurce singuri, ca se pricep s-o faca foarte bine. Nu vom corecta 
niciodata cu creionul ori cu pensula desenul copiilor. A§adar, metoda cea 
mai indicata pentru educatia esteticii vizuale la aceasta varsta consta in 
primul rand in aprecierea produselor artistice. Legata de aceasta 
apreciere, este daunatoare §i notarea prin calificative certe a lucrarii, 
bazandu-ne doar pe impresia artistica continuta in lucrari. In primul rand 
copiii nu-§i propun sa creeze valori artistice. E bine sa vedem la finalul 
lectiei, doar lucrari terminate sau neterminate. Pentru ca exista lucrari 
care atesta concentrarea atentiei pe tot parcursul elaborarii §i lucrari care 
demonstreaza ca atentia copilului s-a mutat, in timpul lucrului, in alt 
sector de activitate. O notare corecta cu calificativ mare, urmare§te in 
plan§a desenata dovada unei angajari depline in necesarul de efort. Pentru 
intelegerea valorii de continut, uneori este bine ca insu§i adultul sa 
solicite explicatii minorului in legatura cu semnificatia imaginii pe care o 
creeaza. Avand §i aceasta cunoa§tere, educatoarea sau invatatorul pot 
decripta mai u§or mesajul ideatic, intreg sau intrerupt, continut de oricare 
dintre desenele copiilor. Nevoia §i dorinta de a comunica idei §i stari 
emotionale prin intermediul desenelor este foarte mare. A§a se explica 
numarul urias. de grafieri creat de minor in perioada copilariei. Toate 
aceste imagini reprezinta formele unei arte cu totul intelectuale. Uneori, 
datorita manipularii lejere a materialelor, dar mai ales datorita 
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spontaneitatii, prospetimii §i sinceritatii imaginii create, intamplarea face 
ca desenul copiilor sa atinga performante artistice uimitoare - de§i initial 
ei nu §i-au propus asta - performante la care noi nu mai putem ajunge, 
caci prin natura firii, nu mai putem gandi §i simti ca in copilarie. 




Fig. 49. Primavara — Andrei Munteanu, 4 ani. Observant o lejeritate in crearea 

unei dominante cromatice animatd deflori, defirele verzi de iarbd si de albastrul 

norilor. Interesant e cum imagined omului imprumutd nuante din ambient. 
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CAPITOLUL III 
DESPRE CREATIVITATE 

Creativitatea este un gen de activitate umana complexa §i 
valoroasa, ce poate fi definita prin produsul actului creator, procesul care 
duce la acel produs, calitati ale personalitatii §i factori de mediu. 

In sensul celor discutate pana acum despre desenul ideoplastic, 
vom incerca sa vedem activitatea plastica a copilului in contextul 
creativitatii, pornind chiar de la notele definitorii ale acesteia. Arta este 
cea mai inalta forma a muncii omene§ti. Oriunde, ea se impune printr-o 
forma inedita sau o imagine noua a unor aspecte cunoscute de oameni in 
timp. De altminteri, amprenta noului care trebuie sa existe in orice obiect 
artistic, se cuvine sa fie in primul rand evidentiata atunci cand vorbim 
despre creativitatea oricui. Termenul de originalitate, mult folosit in 
textele estetice de factum traditionala, desemneaza poate eel mai bine 
caracterul particular al unicitatii artistice. E vorba de un unicat nu obtinut 
la intamplare, ci gandit, conceput, elaborat in conformitate cu o idee 
existenta initial, imbogatita §i definitivata pe parcursul prelucrarii directe 
a unui material. Vechii greci identificau termenul de arta cu abilitatea 
stapanirii perfecte a tehnicitatii de prelucrare manuala a unor materiale §i 
aveau pentru asta cuvantul techne. Am intelege din asta ca ar fi vorba de 
artizanat, dar tot ei mai considerau ca pentru realizarea frumosului nu 
sunt suficiente doar priceperea §i indemanarea. Mai trebuia talent §i 
inspiratie. Deci, opera de arta era obiectul creat cu me§te§ug de o 
persoana dotata cu vocatie sau talent, intr-un moment de inspiratie, o 
prezenta rara, care facea dovada unei abilitati performante. Astazi, dupa 
scurgerea catorva milenii, adaugand, schimband sau inlocuind fraze, 
practic gandim la fel. 

Cand discutam despre creatie la copii, trebuie sa luam in calcul ca 
nici experienta lor de viata, cu totul limitata, nici maturizarea structurii 
lor psihice nu sunt in masura sa asigure fundamentul pentru creatia 
artistica in sensul real al acesteia. A crea inseamna a produce ceva nou 
comparativ cu ceea ce exista. De aceea noutatea produsului, adica 
originalitatea, este nota definitorie a oricarei creatii. Cota de originalitate 
consta in noutatea care separa produsul respectiv de ceea ce exista deja ca 
un fapt cunoscut, iar despre eel care produce se poate spune ca este, mai 
mult sau mai putin, creator. Cel care dovede§te o originalitate pregnanta 
este talentat, deci este creativ la un nivel superior. Fiindca vom atinge in 
unele sectiuni ale cursului §i arta practicata de adult, vom arata nivelurile 
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creativitatii identificate dupa criteriul gradului de originalitate, a§a cum 
sunt vazute de psihologul american Irving Taylor. 

1. Creatia expresivd. La acest nivel creatia este o expresie 
independent! in care indemanarea, originalitatea §i calitatea produsului 
nu sunt importante. Din cele cunoscute pana acum, constatam ca toti 
copiii pana la varsta de 7-8 ani, adica pre§colarii, sunt la nivelul creatiei 
expresive. 

2. Creatia productivd reprezinta nivelul comun de creativitate, 
unde produsele seamana intre ele. Observam nu doar o repetare a 
modelului in cadrul aceleia§i plan§e, dar §i faptul ca cei mai multi copii 
deseneaza la fel corpul uman. Lucrarile artistice ale elevilor din clasele I 

- IV se pot incadra aici. Din preocuparile adultilor, pentru ca obiectul 
rezultat nu reprezinta noutate, ci multiplicarea in module a elementelor 
placute vazului, la acest nivel se afla artizanatul. 

3. Creatia inventivd. La acest nivel creatorul este preocupat sa 
descopere sau sa elaboreze ceva nou - mai mult in domeniul tehnicitatii 

- in comparatie cu ceea ce se cuno§tea pana atunci. Abia de acum putem 
vorbi de aparitia unor produse artistice, mai mult sau mai putin autentice. 
Aceasta inventivitate nu poate fi intalnita la pre§colari, iar la §colari, 
placerea de a lucra intr-o maniera noua, nu putem aprecia ca apare la toti 
odata, la limita unei varste, a§a cum apar dintii la varsta majoratului. 
Inventivitatea se intalne§te la toate produsele artistice unde actiunea 
creativitatii este con§tientizata. Ea se ive§te foarte rar la §colarii din 
gimnazii, e remarcata la elevii din licee, se dezvolta la arti§tii amatori §i 
devine o componenta reala a entitatii artistului profesionist. 

4. Creatia inovatoare. La acest nivel opera aduce o schimbare 
semnificativa a ideilor §i a principiilor din domeniul respectiv, schimbare 
care va duce la o noua directie, la o noua orientare a viziunilor artistice 
anterioare. Creatia inovatoare implied perceperea unor relatii noi §i 
neobi§nuite intre parti care inainte erau separate (I.Taylor). Ea separa 
intre ele §i define§te fiecare dintre curentele artistice care s-au succedat 
de-a lungul istoriei, mai ales in secolul al XlX-lea in Europa. Ea explica 
ruperea Rena§terii de Gotic, a Romantismului de Realism, ori separarea 
Impresionismului de Academism. Creatorii care au ridicat la nivelul eel 
mai inalt stilistica unor curente ori au fost initiatorii acestor stilistici prin 
stabilirea unor noi coordonate in viziuni, sunt considerati arti§ti de mare 
valoare, uneori chiar genii. 

5. Creatia emergentd reprezinta nivelul eel mai inalt al 
creativitatii. Aici un principiu total nou sau o ipotezd noua apare la 
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nivelul eel mai profund si mai abstract (I.Taylor). Opera de arta 
depa§es.te in acest caz nivelul de a fi contemplata ca expresie a unei 
estetici, ajungand sa fie considerate proba a unei noi conduite morale, 
civica sau religioasa, superioara, capabila sa schimbe pentru mult timp 
gandirea artistica, estetica sau chiar mentalitatea unui intregi societati 
umane. Este cota atinsa de marile genii sau de titani. Aici ii situam pe 
Leonardo da Vinci, Michelangelo, Albrecht Durer, El Greco, Rembrandt, 
Francesco de Goya, Georges Braque, Pablo Picasso §i Constantin 
Brancu§i. 

Acceptand aceste cinci niveluri in ierarhia creatiei, vom sublinia 
ca desenele pre§colarului nu pot fi judecate din punctul de vedere al 
originalitatii. De altfel, la inceputul temei s-a vorbit suficient despre 
aspectul imaginii create de copii, dar §i despre asemanarea intre ele a 
desenelor create la varsta cuprinsa intre 3 §i 7 ani, de toti copiii lumii. 
Procesul creatiei apare ca o refolosire flexibila §i surprinzatoare a 
experientei §i cuno§tintelor umane. Ori, copilul la aceasta varsta nu 
dispune de suficienta experienta §i cuno§tinte. 



III.l. CREATIA ELEVULUI DIN CICLUL PRIMAR 

•< 

La aceasta varsta, de§i desenele copiilor inca mai oglindesc interferenta 
dintre realismul logic §i realismul vizual, observam aparitia unor imagini 
noi care se datoreaza dezvoltarii acuitatii vizuale §i capacitatii de 
acomodare a vederii la diferite distante. La nivelul clasei I §i a Il-a 
interpretarea formelor §i a culorilor e dominata de optica unei logici 
afective, dar se simte influenta perceptiei vizuale. 

Se poate remarca in lucrari ilustrarea unor noi informatii privind universul 
inconjurator §i imbogatirea lexicului grafic. Progresiv, apare §i o 
ierarhizare a intereselor minorului in sfera noilor cuprinderi, ca §i modul 
cum el cauta sa patrunda in esenta lucrurilor. Pe masura dezvoltarii lor 
psihice, a imbogatirii experientei de viata, la care se adauga §i noile 
informatii despre mediu oferite de §coala, copiii sunt tentati sa-§i 
imbunatateasca §i posibilitatile de expresie plastica. Se experimenteaza 
desenul practicat cu pensula §i apare nevoia de-a vedea colorata intreaga 
suprafata a paginii. Posibilitatea culorilor de a sugera cald sau rece este 
corect utilizata in atmosfera rece a ansamblului, in contrast cu imaginea 
calda a casei. 
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Fig. 50. Primavara - David Alexandru, clasa I. Ldrgirea sensibild apaletei 
cromatice, stapanirea unitara a compozitiei §i prezentarea soarelui ca sursa de 
lumina, fdrd chip de om, toate acestea reprezintd informatii noi, care lipseau la 

pre§colari. 

Copilul are o mai buna capacitate de a aprecia vizual diferentele 
de lungime ale unor linii aflate in mediu. Trebuie sa subliniem ca se 
apreciaza mai corect liniile verticale decat cele orizontale. Intre 6 §i 9 ani 
copiii subestimeaza lungimile. Se accepta mult mai u§or copierea 
semnelor grafice aflate pe o suprafata plana de hartie decat cele sugerate 
de elemente din natura. Este dificila §i imitarea unor forme geometrice, 
deoarece solicita atat controlul mu§chilor mici ai degetelor §i bratului, cat 
§i capacitatea de a percepe relatii spatiale, raporturi de marime etc. 
Psihologi ca Hurlock, L.J.Cronbach §i Gesell au considerat ca exista o 
corelatie intre dezvoltarea neuromusculara §i inteligenta. Tot ei au 
sustinut §i ideea ca un indiciu al dezvoltarii inteligentei este capacitatea 
copilului de a reproduce figuri geometrice. Astfel, un copil de cinci ani 
poate reproduce, cu imperfectiuni, un triunghi, dar un copil mai mic de 
§apte ani nu poate reda imaginea unui romb. Iar capacitatea de a 
reproduce din memorie figura simpla a unui om apare §i mai tarziu. 
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Aceasta se intampla pentru ca desenarea oricat de simpla a elementelor 
cere nu numai dexteritate manuala ci §i intelegerea raporturilor spatiale 
dintre segmentele modelului. 




Fig. 51. Primavara - Iarca §tefanel, clasa I. Nolle informatii privind posibilitatile 

de expresie ale liniei §i petei de culoare sunt percepute cu multd luciditate, dar, 

la inceput, minorul le adapteaza fortuit la imaginile sale anterioare despre 

mediu. 

Se considera ca, in lejeritatea transpunerii elementelor grafice pe 
foaia de hartie, subiectul depinde §i de stdngdcie. Este vorba de tendinta 
de a utiliza mana stanga mai mult decat mana dreapta. Dupa unele 
statistici, cam 4% din populatie are aceasta tendinta, in general persoane 
de sex masculin. De-a lungul timpului, s-au formulat mai multe explicatii 
in legatura cu cauza naturala a stangaciei. Una dintre ele se bazeaza pe 
activitatea dominanta a emisferei cerebrale drepte, cand, in mod obi§nuit, 
activitatea motrica este dirijata din zona emisferei stangi. Nu putem 
afirma ca exista o regula care obliga subiectul sa foloseasca la scriere, la 
desen sau la manuirea arcu§ului pe strunele viorii, doar mana dreapta. O 
atitudine corecta este sa nu fortam copilul sa foloseasca mana dreapta 
cand inclinatia lui innascuta este de a folosi mai mult stanga. Aceasta 
constrangere, numita lateralism fortat, ii creeaza minorului stari 
tensionate, complexe de lunga durata §i duce chiar la tulburari 
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functionale cerebrale. Oameni stangaci exista multi §i nu desfa§oara, 
izolati de societate, doar activitati specifice lor. E bine chiar sa notam ca 
unul dintre marii titani ai omenirii, Leonardo da Vinci, geniu neegalat in 
multe domenii de cercetare §i idolul tuturor inventatorilor si creatorilor 
de arta care s-au nascut in ultimele cinci secole, a fost stangaci. 




Fig. 52. lama - Dumea Bogdan, clasa a H-a. 

Ca sa intelegem modul de manifestare a creatiei la copilul de 7-11 
ani trebuie sa tinem cont de caracteristica acestei varste. Distingem 
diminuarea egocentrismului, specific copilariei mici, si orientarea 
obiectiva a intereselor. De aceea, procesul imaginatiei ocupa un plan 
secund in comparatie cu preocuparea deosebita pe care §colarul o acorda 
realitatii obiective. El este mai receptiv la relatiile dintre obiecte §i 
fenomene, incepe sa fie atras de cercetarea aspectelor lor fire§ti, de aceea 
imaginatia nu mai are acela§i rol important pe care-1 avea in perioada 
pre§colara. Vom vedea ca ea revine, totus.i, in adolescenta. La stadiul 
acesta insa, copilul opteaza pentru real, ceea ce se observa foarte bine §i 
in desene. Tot in ele se mai observa ponderea mereu crescanda, o data cu 
varsta, a cuno§tintelor obtinute sistematic la diferite obiecte de 
invatamant. Se mentine totu§i o anumita tendinta spre fabulatie datorata, 
in primul rand, dorintei copilului de a ie§i in evidenta. 
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Fig. 53. Compozitie cu oameni in natura - Bianca Gheldiu - 8 ani. 
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Fig. 54. Curcubeul - Po§toaca Adrian, clasa a H-a. Cunostintele despre fenomen 

reies din aparitia soarelui in timpul unei averse deploaie sugerate prin albastrul 

ce inundd o atmosfera fdrd orizont. Prinflori minorul sugereaza primavara, iar 

prin pata de ocru din dreapta aratd cd apa ploii poartd la vale mizeria adunata 

incd din toamnd pe acoperis. 

Distingem la copiii din ciclul primar posibilitatea de a realiza 
imagini mult mai apropiate de aspectul lor fizic, fata de cum o faceau 
cand erau la gradinita. Apare la acest nivel si interesul pentru tehnicitati 
noi, diferite de cele cunoscute anterior. Printre acestea intalnim des 
schitarea colorata pe foaia hartiei, direct cu pensula, a viitoarei lucrari. 
Este largita paleta cromatica prin perceperea culorilor tertiare §i a 
tonurilor. Copiii mai mari, cand deseneaza obiecte §i fiinte, incep sa fie 
atra§i oarecum §i de aspectul u§or decorativ al lucrarii, prin folosirea 
simetriei §i a ritmicitatii. Aceasta tendinta ajuta, la nivelul clasei a IV-a, 
sa fie inteles sensul de compozitie al desenului, in care componentele 
alcatuiesc un intreg dominat de exprimarea unei idei sau a unui 
eveniment. 
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Fig. 55. Primavara in pddure - Constantinescu Dalia, clasa a Il-a. Apreciem 
armonizarea vie a verdelui crud cu coronamentul inflorit al copacilor, ca si 
car area brund care leaga in mod fericit cele doud regis tre ale compozitiei. 

In ultimele doua decenii, datorita progreselor tehnice §i a 
mijloacelor de informare, se remarca la copii un orizont de cunoa§tere 
greu de imaginat de parintii lor, cand aveau aceea§i varsta. Fascinati de 
noutatile lumii moderne, elevii din clasele mici oglindesc fara rezerva 
in lucrarile lor aspectele acesteia. Repertoriul tematic se mare§te. Daca 
in timpul gradinitei desenele copiilor prezentau uimitoare asemanari 
intre ele, in orice parte a globului, o data cu intrarea in §coala, se 
remarca in lucrari diferente datorate mediului geografic, imbogatirii §i 
orientarii spirituale a elevului §i - in mare masura - datorate educatiei 
§colare. Se vede tot mai limpede, prin intermediul acestor creatii, cum 
se adance§te complexul proces de integrare sociala a copiilor, cum se 
imprima asupra spiritului lor caracteristicile intelectuale, morale §i 
culturale ale societatii careia apartin. 
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Fig. 56. Primavara la tard - Lupu Rebeca, clasa a Il-a. Atenta sa ilustreze toate 

cunostintele sale despre anotimp, eleva picteaza, in afara unei case mart, arbori 

infrunziti, cuflori in ramuri care difera de la un copac la altul, soare si noripe 

cer,flori si iarba pe pamdnt, un cdine care renuntd la cdldura cotetului si — 
foarte important — un gospodar care isi transportd cu cdruta, tractata de cal, 

gunoiul de grajd la ogor. 

In timpul orelor de desen se recomanda indrumarea atentiei 
elevilor, pe cat posibil, spre formele reale ale lucrurilor pe care le redau 
pe hartie. A§adar aprecierile vor avea in vedere §i realismul imaginii. 
Pentru realizarea unui desen realist, in masura posibilitatilor lor de 
percepere, se recomanda ca elevii sa fie familiarizati §i cu folosirea unor 
instrumente adecvate, ca andreaua sau firul cu plumb, prin care se asigura 
observarea mai atenta a coordonatelor, a raportului intre parti §i a 
pozitionarii elementelor in ambient. Tot la aceasta varsta incep pregatirile 
teoretice legate de principalele mijloace de limbaj plastic si posibilitatile 
lor de expresie. Stapanirea acestor cuno§tinte dezvolta imaginatia plastica 
prin anticiparea posibilitatilor de creatie. 
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Fig. 57. Peisaj de primavara - Radu Andrei, clasa a IH-a. Expresivitatea 

elementelor de limbaj plastic sunt bine intelese, asa incdt punctul, linia sipata 

de culoare sunt folosite cu lejeritate in ilustrarea multimii deflori, a copacilor si a 

crengilor far a frunze, toate profilate pe o pajiste de un verde proaspat. 



92 




Fig. 58. Peisaj de primavara - Vutei Mdgduta, clasa a IH-a. Prin aceleasi 

procedee, eleva ilustreazd anotimpul cu mai multd atentie la raportul dintre 

elementele ce compun copacul. Dovede§te maiestrie §i sensibilitate in crearea 

unor nuante proaspete de culori prin care sugereaza bine perspectiva, dar 
copacii sunt repartizati cu aceeasi mdrimepe intreaga suprafata a lucrarii, as a 

cum desena in clasele mai mici. 
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Fig. 59. Poluarea - Pitigoi Marius, clasa a IH-a. Ideea poluarii, mult mediatizata 

§i prin scoli, e inteleasa in sensul ei nociv §i redata in culori murdare care 
intuneca tot cerul §i chiar iarba din spatiul terestru. Vdlvdtaia §i ferestrele sunt 

redate si eleprin culori ostile, iar zidul locuintelor sunt complet negre de 

funingine. Interesantd ni se pare si sugerarea ideii cdfocul generator de toxine 

este intretinut de oameni, drept pentru care ei sunt raspunzatori de mizeria din 

mediu. 
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Fig. 60. Toamna - Palarie Ovidiu, clasa a IV-a. Se observa ca, in afara cunoasterii 

corecte a principalelor elemente de limbaj plastic, elevul poate folosi in tablou o 

dominanta cromaticd in sensul unei atmosfere generate. Caldul placut al imaginii 

este sustinut de registrul dejos wide culoarea verde, singura tusa de rece, 

implineste pretiozitatea tabloului. Doar cu un singur pom, care apare mai mult ca 

pretext de figuratie, prin intermediul unei multimi de nuante calde dominate de 

oranj, autorul creeaza un tablou de autentica valoare artistica. 
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Fig. 61. Toamna - Raducioiu Emilia, clasa a IV-a. Aceeasi tema este realizata 

foarte bine, la aceeasi clasa, defoarte multi elevi sub indrumarea atenta a 

institutoarei. Observam si in aceasta plansa o mare lejeritate in mdnuirea 

registrului cold al culorilor, cu posibilitatea de a crea impresii miscate prin pete 

alungite oblic, prin linii si puncte. 



III.2. CREATIA ELEVULUI DIN CLASELE V-VIII 

Trasaturile caracteristice ale desenelor semnate de copiii aflati 
intre 11 §i 14 ani sunt dominate de un anume realism care se dezvolta §i 
se maturizeaza odata cu inaintarea in varsta. Un rol foarte important in 
orientarea spre realism a imaginilor create, il joaca diversificarea pe 
specialitati a activitatii §colare. La nivelul claselor V-VI observam efortul 
de-a reda mi§carea specifica omului §i animalelor cunoscute, ca si a 
fenomenelor spatiale. Viata copilului este marcata printr-o dezvoltare 
psihica intensa. Campul vizual se dezvolta foarte mult, precum §i vederea 
in adancime. 
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Fig. 62. Toamna - Balaceanu Cristina-Elena, clasa a V-a. Folosind bine nolle 
informatii despre punct, linie §i pata de culoare, eleva pastreaza totu§i imagined 
naturii a§a cum o vedea cdnd era mica, §i anume: lacul, casa §i pomii i§i au baza 

pe muchia dejos afoii, hornul e inclinat iar trunchiul copacilor efoarte gros. 



Aproape nefolosita in perioada primelor patru clase de §coala, 
imaginatia incepe sa-§i reintre in drepturi in crearea lucrarilor de arta. 
Apare spiritul analitic care, asociat cu vazul, favorizeaza aparitia 
desenelor realiste in care putem distinge chiar viziuni personale. 
Obiectele departate incep sa fie desenate in mod intentional mai mici, 
pentru redarea perspectivei spatiale. Largirea paletei cromatice continua 
prin acceptarea griurilor colorate §i a uria§ului numar de nuante §i tonuri. 
Sunt intelese posibilitatile de expresie ale elementelor de limbaj plastic, 
ceea ce permite intelegerea valorii reale a lucrarilor de arta cu care elevul 
vine in contact. De§i principala preocupare ramane intelegerea §i redarea 
imaginii reale a formelor existente in mediu, copilul incepe sa fie intr-un 
fel preocupat §i de formele sale de exprimare artistica. 
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^ Fig. 63. Fiinta in ambient - Oproiu Helia, clasa a V-a. In baza 

informatiilor reale despre valorile artistice autentice si condusa de admiratia 

pentru vitraliile din bisericile gotice, eleva creeaza, prinpete de culori 

fragmentate intr-un mozaic interesant — cu multimea elementelor legate intre ele 

prin linia desenului negru — imagined unui dialog intre eul viu alfiintei si mediul 

aparent ostil. Interesant este ca intreaga compozitie, puternic colorata si plina de 

tensiune, e structurata doarpe contrastul complementar dintre doua culori: rosu 

si verde. 




Fig. 64. Basme si legende - Pars an Laura, clasa a Vl-a. Plina de imaginatie, 
autoarea isi propune o ilustrare narativa a basmului. Plecdnd de la prologul a 
fost odata din stdnga-sus, sunt redate o multime de momente, pdna in registrul 

dejos wide un final fericit este sugerat printr-o rochie de mireasa, ori altul 

dramatic, prin capete taiate. 

Observand particularitatile acestei varste, intelegem ca tematica 
lectiilor de desen nu va mai fi dirijata doar de continutul basmelor sau al 
legendelor, ca la gradinita sau la §colarii din clasele mici. Imaginile 
pictate de elevii ciclului gimnazial pot reflecta Tntamplari din viata lor 
zilnica. In acela§i timp apar teme care solicita mult fantezia §i imaginatia 
minorului, cum ar fi momente din viata exploratorilor subacvatici, a 
pilotilor de avioane supersonice, cosmonauti, marinari, speologi etc. Se 
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remarca tendinta tot mai pregnanta de afirmare a personalitatii, impletita 
cu dorinta de initiative personale §i de a realiza lucruri frumoase. Este 
perioada cea mai buna pentru dezvoltarea receptivitatii §i sensibilitatii 
elevilor pentru frumosul din realitatea mediului. Pictura, sculptura §i 
artele decorative, prezente mereu in concursurile si simpozioanele 
§colare, ofera multe posibilitati de afirmare. Se observa ca in mod 
constant, copii cu note mari la toate materiile, sunt foarte buni §i la desen. 
Cre§terea capacitatii de apreciere a artei si dorinta de a crea valori 
artistice, conduc copiii cuprin§i intre 12 si 14 ani la idolatrizarea unor 
personalitati istorice din domeniu sau a celor prezente in viata lor §i le 
marcheaza puternic evolutia. Trebuie subliniat totu§i ca in perioada 
pubertatii se manifesto §i un oarecare nonconformism fata de opiniile 
adultului, acesta fund o forma a negativismului puberal, care apare ca o 
etapa fireasca a dezvoltarii §i corespunde nevoii de afirmare a con§tiintei 
de sine. 




Fig. 65. Ora§ul - Hdrtogeanu Laura, clasa a Vlll-a. Observam preocuparea 

serioas a pentru aspectul real al naturii. Vedem separarea prin culori distincte a 

elementelor, sugerarea unor strazi prin in§iruirea logica a caselor, ca §i 

repartitia petelor de culoare intr-un ritm viu, pldcut ochiului. 
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In jurul varstei de 12 - 13 ani unii copii deseneaza animati mai 
mult de o dexteritate motrica §i urmaresc sa se afirme prin asta. Gre§im 
daca apreciem o lucrare numai dupa tehnica grafica adoptata §i nu dupa 
continut sau dupa sensibilitatea explicata de timiditatea cercetarii. De 
multe ori aces,ti buni desenatori sunt simpli copi§ti care fac desene dupa 
imagini din carti, dupa fotografii, dupa tablouri sau dupa alte desene, fara 
sa contribuie cu ceva creativ. Se intalnesc cazuri cand se reediteaza de 
zeci de ori, ca un §ablon, aceea§i imagine, ajungandu-se la un fel de 
automatism care usuca sfera imaginatiei. E cazul cunoscutelor 
automobile desenate de baieti, ori siluetele feminine desenate de fete. 
Aceste lucrari due treptat la nemultumiri, la jena fata de realizarile 
anterioare, la neincrederea in valentele proprii §i, in final, la abandonarea 
creativitatii. Tinand seama ca la baza acestor e§ecuri au stat totu§i 
dexteritati plastice, profesorul e dator sa-i redea minorului bucuria realei 
cunoa§teri prin cercetarea corecta a diferitelor aspecte din mediu. 




Fig. 66. Toamnd tdrzie - Botescu Oana, clasa a Xl-a. Autoarea redd tensiunea 
acumulatd de mediu inaintea unei furtuni care poatefi de proportii serioase. 

Ilustrarea realista a naturii se bazeazd pe experienta mai multor ani de 

observatii si cercetari, atdt in cepriveste mediul extern, cat si in manipularea 

posibilitatilor de expresie ale petelor de culoare si ale liniei. 
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Fig. 67. Compozitie nonfigurativa, acromatica - Kiritescu Cristina, cl. a Xl-a. 

Prin alternarea unor pete de griuri neutre plimbate de la alb p ana la negru, prin 

evitarea directiilor orizontale §i verticale, prin alaturarea unor pete mici, 

sensibile, la unele mari, care domina suprafata, ca §i prin puterea abrupta a 

tonului, autoarea creeaza o compozitie care sugereaza mi§care tensionata. 
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Fig. 68. Compozitie nonfigurativa, acromatica - Tita Magdalena, clasa Xl-a. 

Vibratia neanticipata, spontana §i plina de sensibilitate a suprafetelor, releva un 

subiect cu inclinatii spre aspectul sensibil al conjuncturilor. Plan§a e mai 

aproape de spatiul oniric decdt de realitatea vie. 

Incepand cu nivelul pubertatii se impune ca dascalul, care 
raspunde de educatia plastica a elevilor, sa fie licentiat in arte. 
Competenta cuno§tintelor sale trebuie sa corespunda oricarei nazuinte a 
minorului de a se orienta lucid in taramul, destul de dificil, al artelor. 
Pregatirea fiecarei lectii de desen trebuie sa includa §i prezentarea unor 
opere semnificative din creatia unor arti§ti consacrati, cu indrumari 
competente pentru perceperea realei valori a acestora. Atentia elevului 
trebuie condusa spre receptarea operelor de arta pentru a-§i forma un gust 
estetic elevat. In sensul acesta profesorul trebuie sa-i faca asociatii §i 
diferentieri pe baza comparatiei §i sa-i deprinda cu evaluarea in functie 
de criteriile specifice artei, criteriile estetico-emotionale §i criteriile 
rationale. In context, elevii trebuie avertizati aproape continuu asupra 
kitsch-ului ca fenomen de pseudo-arta. 
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Fig. 69. Compozitie nonfigurativa, acromatica - Iacobciuc Daniela, clasa aXI-a. 

Dinamica echilibrata printr-o tendinta de ascendere, ca §i dirijarea petelor prin 

linii certe, atesta o serioasa stapdnire a cuno§tintelor §i o orientare lucidd in 

atingerea ndzuintelor. 

Rezervam cateva pagini din lucrarea noastra pentru prezentarea 
acestui fenomen, care apare in felul sau, mai mult sau mai putin, in orice 
cultura, in orice perioada, ca nisipul aflat pe tarmul care define§te, de jur 
imprejur, marea. 



III.3. DESPRE ARTA AUTENTICA, ESTETICA §1 KITSCH 

Se considera ca arta apare in preistorie, cand omul incepe sa 
creada ca un obiect ii este agreabil fara ca insu§irile acestuia sa-i 
corespunda unor nevoi fizice sau materiale. Ata§amentul fata de el, 
pastrarea sa cu o alta pretuire fata de cea rezervata obiectelor de uz, ca §i 
comunicarea acestei admiratii catre semeni, anunta primele insu§iri 
artistice ale omului. Intr-o mare masura aprecierea aspectului frumos al 
obiectului este dirijat de credinta animista §i se dezvolta in stransa 
armonie cu religia. Restul fiintelor nu admira nimic §i sunt lipsite total de 
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Fig. 70. Imagine specified kitsch-ului. Copiatd de un maistru miner de pe o 
vedere tipdritd de muzeele de stiinte naturale, autorul, din dorinta de a da 
autenticitate §i unicitate lucrdrii, o iscale§te, ceea ce reprezinta falsitate. Capul 
vulturului, ca §i proportiile corporate, corespund mai mult imaginii unei gdini. 
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Fig. 71. Imagine kitsch, realizata si ea de auto nil figurii anterioare 
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posibilitatea de a separa frumosul de unit . Animalul pdstreazd 
amintirea fiintelor pe care le iubeste, pe care le urdste sau de care se 
teme; lip sit de puii sdi sau de tovarasa sa de viatd, il vom vedea murind 
de regret; dar nu-si vaface o relicvd din rdmdsitele lor pdmdntesti si nici 
din amintirea lor vreun soi de cult. 

Prin urmare arta apartine doar omului. Ea il inalta peste conditia 
animalului §i se face simtita in primul rand prin posibilitatea de-a vedea 
frumosul din natura. Dar formele din natura nu pot avea acela§i statut cu 
formele artistice. Frumosul mediului acesta exista indiferent de vointa 
noastra, de§i el ne modeleaza intr-un fel sensibilitatea simturilor. Spre 
exemplu, privind un peisaj scaldat in lumina colorata a unui rasarit de 
soare, simtim un fel de incantare, o stare optimista. Cerul colorat al 
apusului ne poate trezi nostalgia unui trecut incheiat frumos. O nuielu§a 
firava ne sugereaza sensibilitate, in timp ce trunchiul masiv al unui 
copac cu scorbura ne poate ilustra grotescul. Umbra sau intunericul 
marcheaza o stare de retinere, incertitudine, frica de moarte sau teama de 
necunoscut. Trecerea de la umbra la lumina, stralucirea cerului albastru - 
invioreaza, transmit uneori organismului chiar o bunastare totala. Dar 
natura nu creeaza. Ea produce aspectele agreabile noua, la intamplare, 
prin interactiunea fericita a unora dintre fortele sale asupra unui material 
determinat. A§adar frumosul natural este infinit §i inepuizabil precum 
materia §i e continut in structura sa fireasca. Acest frumos e perceput de 
om, mai mult sau mai putin, in functie de posibilitatile simturilor sale §i 
niciodata in totalitate. In afara frumosului natural, exista §i frumosul 
artistic, eel creat de om cu scopul de a transmite sensibilitate, gandire sau 
sentiment. Principiul sau cauza prima a obiectului de arta este ca prin 
simpla sa vedere sa aiba capacitatea de a transmite in sufletul privitorului 
sentimentul incercat de artist. La randul sau creatorul este permanent 
legat de oameni prin realismul §i ideaticul operei sale. Realismul 
inseamna aici natura, baza tuturor imaginilor create, chiar daca acestea 
sunt puternic modelate de fictiune, iar prin ideatic intelegem aportul 
propriei opinii, gandul continut de opera. Oricarui artist ii este imposibil 
sa elimine din lucrarea sa atat realul, cat §i ideaticul. Cu toate acestea, 
dintre toate creatiile omului, doar un numar restrans poate intruni 
calitatile operei de arta. Doar cele care pot sa trezeasca complexele unor 
trairi, dispozitii sau sentimente atunci cand sunt privite. Atent la aspectul 



Proudhon Pierre-Joseph - Principiul artei §i destinatie ei sociala, Editura Meridiane, 1987 
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Fig. 72 La Posada - Nicolae Grigorescu. Peisajul ilustreaza imaginea autentica 

a impresionismului romdnesc. 
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Fig. 73. Surogat care preia forme din impresionismul semnat de Nicolae 

Grigorescu (Fig. 72). Modernismul este sugerat prin aplicarea pastei colorate cu 

ajutorul cutitului depaletd, dar luminozitatea §i efectul cromatic impresionist nu 

sunt intelese. Totodatd cdrarea ce serpuieste urcdnd, cu egald grosime, si printre 

copacii din dreapta, funded depdseste linia de orizont, dovedeste necunoasterea 

modificarilor optice datorate perspectivei artistice. 
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ideal §i eel real din opera de arta, Pierre-Joseph Proudhon define§te 
arta ca fiind o reprezentare idealistd a naturii si a noastrd inline, in 
vederea perfectiondrii fizice si morale a speciei umane. 

Intrucat frumosul, fie natural, fie artistic, nu exista pentru cei 
incapabili de a-1 vedea, ori pentru ca nu este perceput de toti oamenii cu 
aceea§i acuitate de sentiment, educatia estetica este tot atat de importanta 
in formarea omului civilizat, ca §i matematica, istoria, chimia, biologia 
sau alte discipline care ne inzestreaza, in felul lor, cu necesarul de 
informatii pentru o buna integrare in social. 

Estetica este stiinta frumosului artistic. Prin ea intelegem acea 
facultate proprie omului de a percepe sau de a descoperi frumosul sau 
urdtul, pldcutul si dizgratiosul, sublimul si trivialul in persoana sa ori in 
lucruri si de a-si face din aceastd percepere un nou mijloc de pldcere 
(Munro Thomas). Intr-o alta formulare estetica este o §tiinta a cunoa§terii 
senzitive. De altfel, cuvantul estetic vine de la grecescul aistetis care 
inseamna sentiment sensibil. 

Diferita de cunoasterea artisticd, mai u§or de abordat §i foarte 
apreciata pentru rezultatele ei imediate, e considerata cunoasterea 
stiintificd. §tiinta opereaza, prin intelect §i logica, cu concepte §i notiuni 
existente, in timp ce arta cunoa§te prin intuitie §i opereaza cu imagini 
care exprima. Spiritul artistului intuie§te facand, formand, exprimand. 
Cunoasterea artisticd este independenta §i autonoma de cea stiintificd, 
iar forma ei de realizare este expresia. Expresia artisticd este o 
manifestare a spiritului, nu un act mecanic, pasiv, natural. Ea este dusa pe 
culmile cele mai inalte de omul-artist care are o dotatie speciala pentru 
aceasta. Benedetto Croce nota in Estetica sa: In definitiv, fiecare dintre 
noi este putin pictor, sculptor, muzician, poet, prozator, dar cat de putin 
in raport cu cei numiti astfel, tocmai pentru gradul ridicat in care poseda 
dispozitiile si energiile cele mai comune ale naturii umane; si tot atat de 
putin cat poseda un pictor din intuitiile si reprezentdrile unui poet sau 
chiar ale unui alt pictor. 

Este bine sa mai notam ca expresia artistica nu poate fi decat 
individuals, spre deosebire de cunoasterea §tiintifica prin intelect, care 
este generala. De aceea vom considera ca estetica este o §tiinta despre 
individual. Acela§i peisaj, spre exemplu, ori acela§i buchet de flori a§ezat 
in glastra de pe masa, daca sunt pictate pe panza de mai multi pictori, 
lucrarile create de ei nu vor semana deloc intre ele. Coltul naturii exista 
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ca atare, dar pictura pe care o inspira aceasta natura e structurata pe 
modul de-a percepe §i de-a gandi al creatorului. Nu intamplator se spune 
ca fiecare artist i§i are ochiul sau, ori "a§a a vdzut artistul". De felul cum 
e vazuta o floare, aceasta are §ansa de a deveni imaginea colorata a unei 
plan§e dintr-un manual de botanica sau motivul unei picturi plina de 
sensibilitate, semnata de $tefan Luchian. 

Opera de arta reprezinta forma unei adevarate performance 
realizata de o persoana dotata cu talent §i me§te§ug. Conditia ei 
particular^ a determinat de-a lungul timpului nevoia de a-i fabrica 
inlocuitori prin care sa fie cunoscuta §i de oamenii care nu au 
posibilitatea sa vada originalul. A§a au aparut inlocuitorii artizanali de 
arta, adica cei prelucrati manual, cum a fost facut §i originalul artistic §i 
inlocuitorii tehnici-industriali de arta. 

In prima categorie intra copiile §i replicile, practicate 
pretutindeni inca din antichitate, in majoritatea cazurilor chiar de artisji in 
formare. Mari admiratori ai culturii grece§ti, romanii au copiat fidel in 
marmura multe din sculpturile in bronz semnate de celebri arti§ti eleni, 
implinind in felul acesta necesarul de cultura al lumii latine. Artizanatul, 
ca sector al artei populare, nu poate fi considerat inlocuitor. De§i 
reprezinta o formula artistica repetata in serie, artizanatul nu multiplica o 
opera autentica, semnata de un artist-creator. In perioada moderna, 
folosite in scopuri culturale ca mijloace de informare, apar 
succedaneele, identificate in lumea artelor prin reproducerile artistice. 
Aici intalnim diapozitivul, caseta video, filmul de arta §i albumul de arta. 
Toti ace§ti inlocuitori de arta trebuie intele§i doar ca purtatori ai unor 
informatii corecte, dar niciodata nu pot reda, in toata puritatea sa, mesajul 
operei autentice de arta. §i atunci, exceptand albumul de arta, pe care 
Andre Malraux il considera „muzeu imaginar", se recomanda ca 
vizionarea succedaneelor sa fie insotita de explicatiile unor speciali§ti. 

Surogatul este un termen aparut in limbajul artelor in ultimele 
doua secole, odata cu crearea unei paturi sociale noi la periferia 
industrializata a marilor ora§e. 

Populatia zonei era venita din mediul rural, necultivata estetic prin 
expozitii, muzee sau literatura de specialitate. 

Cum accesul la arta autentica necesita efort de intelegere §i un 
oarecare timp de instruire, noul mediu - nici rural, nici urban - a permis 
acceptarea unor produse artistice ieftine, realizate prin tehnologii 
perfectionate, in conditiile unei chimii moderne. 
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Fig. 74. La rue de VEpicerie a Rouen - Pissaro J.R. Marele pictor introduce in 
tematica impresioni§tilor imagined tumultoasa a strdzilor pariziene. 
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Fig. 75. Inspirata de bulevardele pariziene vdzute de impresionisti (Fig. 74), 
autoarea J.M.P. creeazd un surogat cu centrul vechi al Brasovului. Imagined 
credem ca efacuta in atelier dupd o fotografie pentru cd redd inclinarea spre 

centru a cladirilor, a§a cum e perceputa de lentila aparatului orientat spre 
inalt. Totodata personajele introduse ulterior in triunghiul strazii nu respecta 

perspectiva artistica, depdsind cu mult indltimea primului nivel al caselor. 
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Fig. 16 Floarea soarelui - Van Gogh. Unica in pdnzele arti§tilor, vdzutd in 

diferite stadii ale vdrstei, reprezentarea acestei flori reflecta prin dinamismul ei 

§i tensiunea cromatica o mutatie tragica impusa firescului de moda efemerd a 

omului. Din centrul buchetului ofloare neprive§te ca un ochi viu, insdngerat. 



114 



Lucraiile se produc in cantitati industriale §i epateaza prin colorit 
strident. Sunt ilustratii simple ale unor anecdote, uneori scene cu aluzii 
erotice, peisaje dulceage cu lebede pe ape, apusuri portocalii de soare, 
munti inzapeziti, rauri curgand in cascade, etc. Ele nu sunt nici copii, 
nici replici, nici reproduceri si nici macar imitatii nereusite, ci niste 
productiuni concepute doar ca aluzie triviala la materialele, tehnicile, 
tematica si problematica artei. (Gh. Achitei). 

Daca succedaneele artistice isi propun sa dea informatii despre 
arta autentica, surogatele sunt produse doar sa fie placute §i ca sa fie 
vandute. Comercializate ieftin, au o mare aderenta la publicul confuz. 
De§i sunt produse in serie, ele sunt etalate de cei care le produc drept 
valori autentice, cu acela§i statut ca al operelor unicate, semnate de arti§ti 
consacrati. Aici observam o confuzie intre arta adevarata §i multiplicarea 
in serie a unor imagini create cu minim de efort fizic §i intelectual. 




Fig. 77. Dirijati defaima unor arti§ti consacrati — in cazul defata Van Gogh — 
autorii surogatelor fabrica fara retineri variante de imagini din tematica lor. 

Amuzant e cafloarea soarelui, prin natura ei, nu este tinuta ca ornament in vaze. 

Fara sa cunoasca mesajul operei originate, autoarea ii modeleaza imaginea asa 

cum o percepe ochiul neinitiat in arta. 
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In acela§i timp mai semnalam alterarea unor gusturi §i sensibilitati 
care, la noua patura sociala, exista totu§i in baza valorilor multiseculare 
ale artei populare, specifica oricarei etnii. In marea lor majoritate, 
creatorii surogatelor provin din randul persoanelor care, in baza unor 
abilitati sau aptitudini plastice, sunt angajate in diferite institutii, 
intreprinderi mari sau uzine pentru crearea lozincilor, a pavoazarilor 
festive, a unor reclame decorative ori a panourilor ilustrate din 
magazinele comerciale. Intrand in contact direct cu o multime de oameni 
simpli, fara educatie estetica, decoratorii §i vitrinierii i§i rotunjesc venitul 
pictand pentru ace§tia surogate. In afara recompensei financiare, 
populatia neinitiata in arte ofera acestor producatori de imagini §i o 
recompensa de mare pretiozitate, §i anume, convingerea ca sunt pictori 
autentici. Multimea de osanale care insote§te achizitia §i oglinde§te mai 
mult nevoia beneficiarului de a-§i masca nepriceperea, devine o hrana 
spirituals pentru ace§ti autori. Dorinta lor de a fi apreciati peste masura 
este atat de mare incat pica singuri in narcisism, a§a cum Ceau§escu a 
crezut o vreme ca e Geniul Carpatilor, §i nu simplu panto far. Exista 
totu§i cazuri de sinceritate cand unii pictori amatori i§i marturisesc 
limitele activitatii. Vizitand un maistru miner care pana la pensie a lucrat 
mai mult la suprafata, ca decorator, acesta mi-a marturisit: ...Adevdrul e 
ca toti facem reproduceri dupd poze cunoscute! §i, tragand un sertar, a 
dat la iveala o multime de fotografii §i ilustrate colorate care constituiau 
baza educatiei sale plastice. Crezand totu§i ca e pictor superior, sustinea 
ca la vernisajul expozitiei pe care urma sa o deschida el nu are nevoie sa 
fie prezentat de nimeni pentru ca valoarea lucrarilor sale este atat de 
evidentd incat va inchide gura colegilor ! 

Pentru cine dore§te sa cunoasca, informam ca lucrarile acestor autori sunt 
u§or de identificat pentru ca tematica lor e limitata doar la peisagistica §i 
naturi statice cu flori. Prin natura lor, dealul, copacul §i floarea nu impun 
efortul unor studii serioase pentru a fi redate pe panza. Amatorul crede ca 
arta inseamna doar ilustrarea imaginilor vizuale. El nu intuie§te 
posibilitatea acestora de a deveni lexicul unor spatii ideatice, a unor stari 
emotionale de moment, a unor aspiratii sau chiar a unor idei 
revolutionare pro fund ancorate in social. In tehnicitate mai sesizam 
folosirea unor formule din opera pictorilor consacrati sau, pentru 
mu§amalizarea plagiatului, sunt alaturate intr-o singura imagine 
fragmente din Grigorescu, Aman, Ciucurencu etc. Portretul cu entitate 
bine definita sau compozitii cu oameni structurati intr-o viziune proprie 
nu apar in lucrarile pictorilor inocenti pentru ca redarea corecta a fiintei 
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umane necesita studii indelungate. Posibilitatea de a reda omul in toate 
aspectele sale si portretul definit nu doar prin aspectul de suprafata al 
faciesului, ci si prin incarcatura sa psihica, separa artistul profesionist de 
eel inocent, fara studii. 




Fig. 78. Natura staticd cuflori. Componentele sunt tratate cu oarecare 

indemdnare, dar modul conventional al transpunerii petelor de culoare, lipsa 

unei structuri compozitionale si mai ales dezinteresul pentru armonia cromaticd 

situeaza lucrarea la nivelul surogatului. 
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Fig. 79. Peisaj marin. Imagined unei corabii §ubrede, ca de hdrtie, §i a unui cer 
luminos, care nu se oglindesc in apa unei mdri nejustificat de verde, putin 

gretoasa, dau inesteticul lucrdrii. 

Atenti doar la ca§tiguri imediate, fara eforturi intelectuale, dar 
con§tienti §i de aspectul semipretios al lucrarilor pe care le creeaza, in 
marea lor majoritate, arti§tii amatori refuza contactul cu profesioni§tii. 
Lipsiti de o temeinica educatie estetica, nu pot §i nici nu au interesul sa 
aprecieze, la justa lor valoare, produsele arti§tilor licentiati. In general ei 
elogiaza doar arti§tii decedati, cu care nu intra in competitie directa pe 
piata §i pe care ii pot plagia nestingheriti. 

In multe situatii aceste talente fara atestat, in baza unor abilitati 
plastice care le depa§esc pe cele din dotarea omului de rand, i§i inventa 
aureole de licentiati in arta, dar cu diplome pierdute sau confiscate in 
situatii sociale ostile. Exista §i pictori inocenti care pozeaza in arti§ti 
neintele§i ai timpului, pentru a fi mai pretuiti intr-o societate debusolata 
estetic. In felul acesta, necunoa§terea realelor valori artistice e dirijata 
intentionat, cu perfidie, spre aprecierea §i achizitionarea nonvalorilor pe 
care le fabrica. Fenomenul seamana izbitor cu eel al sectelor religioase 
aparute in ultimul sfert de mileniu care, inchinandu-se in diferite feluri 
aceluia§i Mesia, lovesc in unitatea spirituala a cre§tinismului. 
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Fig. 80. Natura staticd cuflori. Imagine saraca in elemente de compunere, cu 
vaza pictata strdmb §i unfond elaborat indelung, din amestecul indecis a mai 

multor culori. 
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Fig. 81. lama. Lipsa unei structuri compozitionale prin care sa intelegem ca 

lucrarea e un studiu, necunoa§terea dominantelor cromatice red care sa dea 

atmosfera, aspectul fugitiv depozd, dar si iscalitura ostentativa, specified 

amatorilor, dau aspectul de surogat al lucrdrii. 
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Fig. 82. Natura statica cuflori - Gheorghe B. Negru, pictor naiv. Datoritd 
spontaneitdtii creatiei si sinceritdtii cu care redd imagini pline de prospetime, 
cum intdlnim in arta copiilor, arta naivd afost mult timp apreciatd. Lipsiti totu§i 
de studii, naivii nu folosesc perspectiva, nu creeazd portrete sau compozitii cu 
oameni §i nu-§i structureazd picturile pe imagini anticipate. Din aceste motive 
pictorii naivi sunt si ei catalogati in sectorul inocentilor numiti artisti amatori. 
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Kitsch - ul este un cuvant german care desemneaza atat 
productive artistice-surogat facute manual sau industrial, cat §i impostura 
estetica afi§ata de atitudinea celor care se inconjoara deliberat de 
respectivele forme §i se complac in contemplarea lor. Ghidandu-§i 
comertul cu sloganul: ceea ce place trebuie sd fie si ieftin pentru a fi 
cumpdrat, producatorul de kitsch refuza orice considerent de ordin 
moral, educational sau filozofic. In dispute, deseori este auzit spunand: 
Dumnezeu pentru mine e banull Localizat in prima faza in formele 
picturale §i sculpturale ale artei de gang, intalnita in Romania mai mult 
prin targuri §i balciuri, Kitsch-ul mai apare astazi §i in literatura, in teatru, 
in muzica §i in cinematografie. Dar eel mai des se intalne§te, spre regretul 
auditoriului, un kitsch al oratorului. 

§tiindu-se ca fenomenul kitsch nu poate fi promovat fara clientela, 
studiile recente arata ca acesta nu e prezentat in exclusivitate doar in 
randul populatiei nevoia§e. Exista o clientela kitsch care nu mai poate fi 
compatimita ca nu are acces la adevaratele valori artistice. Ea se afla la 
orice nivel social dar nu §i-a propus sa vada lucid exponatele din muzee, 
piramidele sau vechile temple, pentru ca acestea nu intra in sfera 
interesului ei. Explicatia consta in faptul ca noua societate de consum 
permite fiecarui individ accesul la orice pozitie sociala, pozitie probata 
doar prin nivelul situatiei materiale. §i urmandu-§i doar acest ideal, o 
multime de oameni i§i neglijeaza cultura. Posibilitatile de confort oferite 
de un statut superior consuma efortul unor straturi largi ale populatiei, 
dar toate generative acestor ajun§i, indiferent la ce nivel s-ar afla, vor sd 
aibd panoplia lor. Inutil, deci, sd acuzi vulgaritatea publicului sau 
tactica cinicd a industriasilor care cautd sd-si strecoare marfa de 
proastd calitate. (Jean Baudrillard Op. cit. pag. 1 66) A§adar, proliferarea 
kitsch-ului e mult facilitata de mobilitatea sociala. 

Mai categoric, criticul de arta iugoslav Alexa Celebanovic explica: 
Credndu-si cale libera cdtre spiritele inculte si ingenue, care nu sunt 
capabile incd de o alegere maturd in numele unor exigente culturale 
adevdrate, Kitsch-ul pdtrunde in suflet ca infectia intr-un organism 
incapabil de rezistentd. Economia modernd ar defini fenomenul in 
termenii credrii de noi trebuinte in randul consumatorilor , pe baza 
presiunii pe care o exercitd piata. Cu alte cuvinte, produedtorii de Kitsch 
is i pun marfa in vdnzare si ajung repede sd-si asigure o clientela la care 
nici nu se asteptau. Lipsa de educatie nu e de ajuns pentru a explica 
destinul Kitsch-ului. 
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Fig. 83. Exemplu de kitsch fabricat cu minimum de efortfizic si intelectual. Pe 

fundalul unui mic teren color at pueril in ocru si a unui cer care aduna in tuse 

largi, orizontale, toate culorile curcubeului intr-o forma dulceaga, sunt redate — 

penibil de simplu — o casd alba cu aspect deport, o cdrare frantd in trei locuri 

jard sens lizibil si cativ a palmier i cu trunchiuri ca stdlpii de beton care nu se 

oglindesc in lacul cuminte din prim-plan. 
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Fig. 84. Picturd kitsch in care autorul probeazd o oarecare preocupare doar 
pentru aspectul copacilor, frunzisurilor si pentru cerul incdrcat cu nori drdgdlasi. 

Relief ill stdncos, redat prin forme si culori bizare, gdzduieste — asa cum indicd 

brazii - un lac linistit de munte. Redarea pe oglinda apei incremenite a doud iole 

albe, aduse dintr-un peisaj marin, dovedeste tot atdta necunoastere a realitdtii 

firesti ca si I ipsa unui minim de educatie plastic a. 

Combatand argumentul strict sociologic, Abraham Moles explica 
fenomenul printr-un argument psihologic. Observand ca orice Kitsch 
releva un comportament estetic aberant, el constata ca impotriva oricarei 
logici, mase impresionante de indivizi, de formatie intelectuala foarte 
diver sd, refuza ori evitd produsul artistic autentic, prefer and surogatul 
acestuia. Normal ar fi ca lumea sd se inter eseze, in primul rand, de 
valorile artistice promovate prin intermediul institutiilor culturale de 
recunoscut prestigiu - academii, muzee, sdli de expozitii... In realitate, 
tot mai multi indivizi, fugind de arta care pune probleme prea grave si 
complicate, se complac in compania efectului vizual facil, prezentat la 
nivelul tipului de compozitie incoerentd, specific surogatului. Dupa 
Abraham Moles, tine de esenta umand ispita idealizdrii posibilului, a 
fabuldrii viitorului in consens cu dorintele incd neimplinite, in consens 
cu acea fericire dupa care orice ins tanjeste. Cu alte cuvinte, se poate 
considera ca exista o deschidere innascuta a omului spre Kitsch s,i 
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combaterea consecintelor lui negative necesita o munca educativa foarte 
mare pe directia celor mai semnificative valori artistice universale. 




Fig. 85. Imagine kitsch fabricata in serie. Preocuparea doar pentru redarea cu 

abilitate a figurativului, asa cum o face aparatul fotografic, reprezinta telul 

oricarui artist amator care produce kitsch-uri. Autorul, neinitiat in posibilitatile 

de expresie ale elementelor de limb aj plastic, nupoate sugera frigul, cerul de 

iarna sou albul curat al zapezii. 

In concluzie, aparitia si proliferarea Kitsch-ului se explica prin trei 
argumente: lipsa unei educatii estetice serioase a populatiei, mobilitatea 
sociala cauzata de revolutia industriala din ultimele doua secole §i 
posibilitatea insului de a-§i satisface ieftin, mai mult de ochii lumii, 
nevoia culturala in baza unei libertati de gandire sugerata de aspectul 
facil al surogatului. Practic, lucrarile Kitsch sunt productii de serie, in 
care aspectul lor figurativ-simplist nu creeaza eforturi de intelegere a 
vreunui mesaj. Ele nu stamesc nici emotii estetice. A§a stand lucrurile, 
vedem ca in largirea fenomenului, o responsabilitate mai mare ii revine 
prostimii care cumpara §i nu neaparat producatorului care, cu multa 
indemanare, dar §i lipsit de scrupule pentru valorile reale, i§i ca§tiga in 
felul sau painea. Vizitand odata un artist amator, am asistat la producerea 
tablourilor sale. Avea injur de zece panze initiate pe du§umea, sprijinite 
de pereti. Pe masa de lucru tinea, in afara uneltelor, cutii de cate un litru 
cu vopsele, parte cumparate de la magazin, parte sustrase de la Uzina 
ARO din Campulung, unde lucra. Dintr-o cutie cu albastru vopsea cu 
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pensula cerul la toate tablourile, apoi, cu alta pensula, muiata intr-o cutie 
vecina, rezolva necesarul de verde al paji§tilor. La fel proceda §i pentru 
imaginea copacilor, pentru lacul din poiana ca §i pentru cele doua lebede 
albe care pluteau pe apa. In ultima faza vibra la fiecare tablou, cu pensula 
uscata, frunzi§ul §i scoarta copacilor, unda apei §i penajul la pasari. La 
sfar§it §i-a plasat lizibil iscalitura §i data in coltul din dreapta al fiecarei 
lucrari, pentru autenticitatea operei. Camera sa amintea, intr-un fel, de 
laboratorul unui fotograf unde se multiplied in mai multe exemplare 
imaginea aceleia§i poze colorate. Intr-o singura zi pictorul nostru a 
produs douazeci de lucrari care, pana sa fie expuse sambata in targ, nu 
mai trebuia decat sa fie uscate. 

Majoritatea regimurilor politice totalitare folosesc in propaganda 
arta figurativa ieftina. Lenin, Hitler, Stalin, Mao, Ceau§escu ori Sadam 
Hussein erau infati§ati cu fetele pe care le aveau, viu colorati §i 
monumentali, uneori cat un bloc de locuinte, cu gesturi simbolice, 
profilati pe un cer albastru, cu fabrici §i uzine la picioare etc. Aceste 
kitsch-uri apareau pe panouri uria§e la festivitati, in expozitii omagiale, la 
portile institutiilor, pe autostrazi, in primarii, spitale §i maternitati, in 
biroul oricarui director, in universitati, in clasele elevilor din licee, 
gimnazii, §coli generale §i chiar in gradinite. Dictatorii amintiti ofereau 
populatiei inlocuitori de cafea, de unt, de icre, etc. Se fac §i astazi haine §i 
incaltaminte prin tehnica surogatului. A§a cum ace§ti inlocuitori, care 
imita piei, tesaturi sau gustul unor alimente, nu sunt ceea ce vor sa para, 
tot a§a kitsch-ul nu poate fi considerat arta. Nu ne facem iluzia ca vom 
forma din elevii no§tri doar persoane care nu vor cadea in mrejele kitsch- 
ului artelor plastice, dar este de datoria tuturor cadrelor didactice sa nu 
treaca nepasatoare fata de acest fenomen, destul de frecvent social. La 
urma urmei, intreaga situatie se datoreaza insuficientei educatii estetice 
din §coli. A§a cum invatam de mici tabla inmultirii §i o tinem minte toata 
viata, ne putem invata §i ochiul sa vada adevaratele valori artistice §i sa le 
separe de nonvalori. 
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CAPITOLUL IV 
INSTRUMENTE §1 MATERIALE 

IV.l. INSTRUMENTARUL NECESAR LECTIILOR DE DESEN 

Daca vrem ca desenele copiilor sa fie de buna calitate, sa 
oglindeasca reala valoare a potentialului lor creativ, trebuie sa-i 
familiarizam mai intai cu uneltele de lucru, cu materialul pe care se 
transpun imaginile plastice §i cu tehnicitatea impusa de specificul lor. 
Totodata, pentru a fi respectate §i indragite de elevi, le vom explica, 
functie de nivelul lor de intelegere, care dintre aceste instrumente §i 
tehnicitati au fost preferate de marii arti§ti cand §i-au realizat cele mai 
cunoscute §i importante opere. Con§tienti totu§i ca nu putem pretinde 
elevilor din §colile generale sau licee mai mult decat insu§irea unui 
minim de abilitati plastice, abilitati ce conduc mai mult spre o educatie 
estetica §i nu neaparat la formarea unor personalitati artistice, ii vom 
familiariza la inceput doar cu instrumentarul care poate fi u§or procurat 
§i care nu complica tehnicitatea creatiei. Urmarind aceea§i idee, 
observam ca nici la ora de muzica nu se poate pretinde elevului sa aiba 
o vioara scumpa, pian sau flaut de argint. Lucrarea de fata i§i propune 
in primul rand sa ofere necesarul de informatii pentru cultura generala, 
dar sa §i trezeasca interesul tinerilor care-§i doresc §i spera sa devina 
arti§ti profesioni§ti. 

Creioanele sunt instrumentele cele mai accesibile pentru desen. 
Sunt u§or de manuit, nu murdaresc mana copilului §i pot fi gasite pana §i 
in magazinul celui mai indepartat sat. De regula, in gradinita §i §coli, se 
folosesc pentru desen aceleas,i creioane cu care scriem. Totu§i, pentru o 
cunoa§tere mai buna §i pentru a-i ajuta pe cei talentati, vom arata elevilor 
ca exista mai multe tipuri, functie de duritatea minei. Creionul eel mai 
raspandit este HB, eel cu care invata copiii sa scrie §i, in general, este 
folosit toata viata §i de adulti pentru notarile grafice cotidiene. HB-ul 
reprezinta duritatea mijlocie a minei. In context, H inseamna duritate iar 
B, moliciune. Cand creionul e notat cu H, 2H, 3H, 4H sau 5H, avem de-a 
face cu grade tot mai mari de duritate, care culmineaza cu 6H. Cu cat este 
mai dura mina, urma lasata pe hartie este mai slaba, mai dificil de sesizat 
cu ochiul. Oricat am apasa cu un 6H, urma sa e subtire §i cenu§ie. 
Duritatea minei de la acest creion este a§a de mare, incat il putem infige 
ca pe un cui in plan§eta de lemn fara sa i se rupa varful. Creioanele notate 
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cu H sunt folosite la schitarea cotelor sau la trasarea liniilor ajutatoare din 
desenul tehnic ori arhitectural. In continuare, creioanele notate cu B, 2B, 
3B, pana la 10B, reprezinta gradul de moliciune al minei. Gradat, mina 
este tot mai moale, mai groasa §i urma lasata pe hartie este tot mai 
neagra. Tonul eel mai inchis, apropiat de negrul tu§ului, este redat de 8B. 
Creioanele din categoria B-urilor sunt cele indicate pentru desenul 
artistic. Liniile trasate cu oricare dintre ele pot fi subtiri, groase, 
modelate, u§or de sesizat cu ochiul, dar niciodata complet negre datorita 
unui luciu specific grafitului. Zonele umbrite sunt redate prin ha§urare. 

...3H - 2H - H - HB - B - 2B - 3B - 4B... 

M ► 

Notarea creionului infunctie de 
duritatea minei 



v 







Linii trasate cu creion 3H 

Mina creionului se fabrica industrial din grafit sintetic, prin 
incalzirea prafului de cocs la temperaturi inalte, in jurul a 3000 de grade. 
Importanta pentru noi, mina prelucrata din acest grafit poate avea doua 
aspecte: in forma unor bare subtiri ca andreaua care, protejate cu lemn pe 
toata lungimea lor, reprezinta cunoscutele creioane negre sau in forma 
unor batoane cu profil patrat ori rotunde, numite carbune, cu o grosime 
apropiata de cea a creionului. Cu carbune se practica desenele de larga 
suprafata. Urma lasata de el nu poate fi subtire cat urma lasata de grafitul 
creionului dar poate fi modelata pana la masura propriei grosimi iar 
zonele mari umbrite se pot reda prin ha§urare cu intreaga sa latum culcata 
pe foaia de hartie. 



128 




w»^*9r-* 



Linii §i ha§urare cu creion HB 




P 



Linii §i ha§uri cu creion 2B 




Linii §i ha§uri cu creion 4B 




1 
Linii §i ha§uri cu creion 6B 
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Urme lasate de creion 8B 




Urme lasate de creion JOB 

Creioanele colorate au mina alcatuita dintr-un amestec de grafit cu 
anumiti pigmenti. De natura acestor pigmenti depinde culoarea minei. 
Copiii mici tree u§or de la primele lor semne grafice facute cu creionul 
negru, la perceperea §i redarea unor semne cromatice folosind tot 
creioane, dar cu mina colorata. §i pana sa poata lucra cu acuarele, 
pre§colarilor le vine mai u§or sa deseneze colorat cu aceste creioane. 
Observam ca in primele lor desene cromatice sunt preocupati de redarea 
colorata doar a conturului, a§a cum initial o faceau cu creionul negru. 
Abia in jurul varstei de 5 ani minorii reu§esc prin ha§urari sa redea pete 
colorate iar pre§colarii din grupele mari ajung chiar la frecarea plan§ei cu 
un mic petic de hartie pentru omogenizarea petei de culoare obtinuta prin 
aceste ha§uri. Mai tarziu, la varsta §colara, cand ajung sa descopere 
posibilitatile de expresie ale acuarelei, copilul abandoneaza creioanele 
colorate iar carioca e folosita doar pentru amuzament. 

Sanguina este un creion special a carui mina este facuta din 
sanguina, un mineral colorat natural in ro§u-brun datorita oxidului feric 
din structura sa. Amintind de culoarea sangelui, majoritatea arti§tilor 
rena§terii desenau in sanguina pentru ca erau mai aproape de imaginea 
colorata a viitoarelor panze, dar §i pentru ca sugerau mai bine tensiunea 
timpului marcata de multe razboaie. Astazi e folosit foarte rar, de un 
numar restrans de arti§ti. 
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Cdrbunele de desen poate fi sintetic -industrial, a§a cum s-a 
inteles din explicatia anterioara, sub forma batoanelor de grafit, presat 
mai tare sau mai moale, ori mai poate fi confectionat prin arderea 
inabu§ita a unor beti§oare subtiri din lemn de esenta moale - salcie, plop, 
dar mai ales tei - a§a cum §tim ca se fabrica mangalul. Carbunele de 
lemn este folosit de pictori la transpunerea pe hartie sau pe perete a 
desenelor mari. Fiindca are o structura moale care ajuta trecerea lejera de 
la negrul eel mai intens la umbra subtila, sugerata ca pierind discret in 
alb, carbunele de tei este apreciat atat pentru multimea posibilitatilor de 
expresie, a lejeritatii manuirii cat §i pentru felul simplu in care se fabrica. 
Pana §i astazi, cand in cuptoare se folose§te electricitatea, laserul sau 
chiar energia nucleara, arti§tii sunt obi§nuiti sa-§i faca singuri carbunele 
cu care deseneaza adunand cateva beti§oare cojite de lemn pe care, legate 
u§or cu ata §i ingropate in nisip uscat intr-o cutie de conserva, le ard 
inabu§it pe aragaz. Dupa cateva incercari in care se dobandesc suficiente 
cuno§tinte despre temperatura necesara, durata focului §i calitatea 
lemnului, experienta da la iveala un carbune de reala valoare, greu de 
egalat in rafinamente artistice de eel industrial. 









Urme lasate de carbune presat 



Urme lasate de carbune de tei 





Urme lasate de toe rezervor 
MARKER 



Urme lasate de pensula muiata in 
tus 
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Tocul cu penita se gase§te in multe variante. A§a cum creioanele 
difera intre ele dupa calitatea grafitului, la fel §i tocurile difera in functie 
de penita pe care o poarta. Exista tocuri cu penite adaptate numai pentru 
scrierea §colareasca, cu cerneala. Folosite de peste un mileniu, ele 
anticipeaza stiloul, numit toc-rezervor, aparut in secolul al XIX - lea. 
Alte tocuri, cu penite de diferite grosimi §i terminate cu o talpa, se 
folosesc la scrierile cu tus. din grafica standardizata. In afara acestora, 
graficienii folosesc la desenele lor artistice §i tocuri cu penita lunga §i 
foarte subtire, pentru mladierea liniei. Totu§i, primele tocuri cu care 
oamenii vechiului Egipt §i cei din China antica scriau §i desenau, nu 
aveau ata§ate penite speciale, ci erau facute cu totul din trestii ascutite la 
un capat in V. Avem convingerea ca tocul din tub de trestie a inspirat 
pana de scris, care, de aproape doua milenii - odata cu aparitia hartiei, 
devine principalul instrument de scris §i de desenat. Se foloseau in sensul 
acesta penele mari de la aripa de gasca, de dropie, curcan, pescarus, 
pelican sau chiar de corb. Apreciind posibilitatea de mladiere sensibila a 
liniei, dar §i faptul ca se poate ascuti, precum creionul de astazi, pana la 
consumarea sa totala, pana a fost multe secole - §i inca mai este, 
instrumentul preferat al arti§tilor care deseneaza in tu§, in sepia sau in 
diferite cerneluri. Folosita cu aceea§i u§urinta §i in scrierea cursiva de 
mana, nu trebuie sa mire ca pana e privita pretutindeni §i ca simbol al 
literaturii artistice. 

Toe mai poate fi numit §i un simplu bat de lemn cu care, ascutit §i 
muiat in tu§, in lipsa altui instrument, se pot trasa linii, se poate 
improviza o scriere sau se poate face un desen pe o foaie de hartie. 
Dezvoltarea tehnicitatii din ultimele decenii ne mai pune la dispozitie §i o 
serie de tocuri-rezervor de tip Flaumaster, carioca, stilouri cu varfuri de 
pasla de diferite grosimi, condeie din ceara, din creta presata, pixuri cu 
pasta etc. 

Pensulele sunt instrumentele cele mai cunoscute §i folosite mult 
in activitatea lor de pictori, de elevii-arti§ti, de §colari §i chiar de 
pre§colari. Diferindu-se intre ele prin marimi, dar in primul rand, prin 
specificul materiei cu care lucreaza, le gasim impartite in doua categorii. 
Unele au forma adaptata pentru pictatul cu culori solubile in uleiuri sau 
in solventi derivati din petrol, altele pentru pictatul in culori diluate in 
apa. Primele, numite uzual pensule de ulei, au pamatuful facut din par 
aspru, aplatizat §i tuns drept, perpendicular pe directia firelor, cum se 
poarta pe frunte tunsoarea breton. Cele din a doua categorie, numite de 
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acuarele, au un smoc rotund care, udat, i§i aduna firele spre un varf 
central. Parul acestora e foarte fin, moale, provenit din cozi de veverite 
sau de la urechile de bivoli. Pensula de ulei a§terne culoarea in tu§e egale 
cu latimea ei, ceea ce impune pictorului sa aiba in trusa sa cat mai multe 
pensule, sortate pe marimi, in timp ce o pensula de acuarele, prin forma 
smocului de par §i prin calitatea firului, se poate folosi atat la crearea 
petelor mari de culoare, la trasarea tu§elor largi, cat §i a celor mai subtiri 
linii, apropiate chiar de dimensiunea firului de par. Cu alte cuvinte, daca 
pictam doar in acuarele, ne este suficienta o singura pensula de marime 
medie. 



IV.2. MATERIALE FOLOSITE IN PICTURA 

Cerneala se gase§te in cateva varietati. Mai cunoscuta este cea 
albastra-inchis, fluida, care se folose§te mai mult in scrierea cu tocul sau 
cu stiloul, dar mai exista §i cerneluri de alte culori. Solventul cernelii 
fiind apa, uscatul desenului cere atentie. Diluata, cerneala ofera tonuri 
mai deschise, bune in modelarea cromatica a imaginii. 

Tusul este o varietate de cerneala mai densa, de obicei neagra. Are 
in compunere grasimi §i eter care conduce la uscarea rapida a desenului. 
Urma tu§ului pe hartie poate fi opaca sau lucioasa, dupa cantitatea de 
grasime din compunere, are o mare putere de acoperire §i, uscata, e 
rezistenta la apa. Diluat, i§i pierde din proprietati. Avand tonul eel mai 
intens al negrului, este folosit mai mult de graficieni, uneori §i de pictori, 
la crearea pe albul hartiei a unor imagini cu mare putere de sugestie. 
Desenele facute in tus. §i penita de Grigorescu in timpul campaniei din 
1877, sunt de o mare valoare artistica. 

Sepia este un colorant solubil in apa, de culoare cafenie, extras din 
viscerele molu§tei marine cu acela§i nume sau preparat pe cale artificiala. 
Cu proprietati asemanatoare tu§ului, sepia este apreciata pentru nuanta sa 
calda, dar §i pentru conservarea in timp. Subtiata cu apa, se poate obtine 
o varietate de tonuri care-i largesc posibilitatile de expresie. 

Acuarelele reprezinta setul eel mai ieftin de culori pe care copiii 
§i-l pot procura. A§a cum indica §i numele, este vorba de culori care se 
folosesc doar diluate in apa, dar forma lor anterioara, a§a cum se afla in 
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trusa, este solida. Folosirea acestor culori este relativ u§oara §i atractiva. 
In timpul lucrului tehnicitatea ofera mereu surprize placute ochiului §i 
satisfactii estetice atat la nivelul de perceptie al copilului cat §i al 
adultului profesionist. Valoarea picturii in acuarela se evidentiaza prin 
spontaneitate, prospetimea §i limpezimea culorilor, atmosfera aerata ca 
§i aspectul de cercetare, de lucrare in studiu. Fiind vorba de culori care se 
lucreaza numai §i numai cu apa, culori transparente - cu alte cuvinte, ele 
nu pot fi vazute bine decat attenuate pe hartie alba §i nu pe cele colorate. 
In situatia aceasta tonurile deschise nu se obtin prin amestec cu albul din 
trusa, ci prin diluarea culorii cu mai multa apa. Pastila alba din cutie nu 
are sens, caci amestecul ei in orice culoare creeaza grizari opace, 
murdare, lipsite cu totul de prospetimea specifica acuarelei. Folosirea 
acestei pastile dauneaza perceperea fireasca a nuantelor §i tonurilor 
limpezi, iar existenta ei in trusa dovede§te nu neaparat necunoa§tere, cat 
mai ales gandire negustoreasca in sfera speciali§tilor care produc §i 
livreaza acuarele. 

Tempera reprezinta un set de culori solubile in apa care se gasesc 
in stare pastoasa in tuburi asemanatoare celor care contin pasta de dinti. 
Se folosesc diluate, dar, spre deosebire de acuarela, pasta de tempera o 
data uscata nu mai poate fi recuperata prin amestec cu apa, motiv pentru 
care, dupa extragerea din tub a oricarei cantitati de culoare, trebuie sa-i 
punem la loc dopul pentru ca rezerva de pasta sa-§i pastreze gradul de 
umiditate. Culorile tempera sunt toate opace, se intind uniform pe 
intreaga suprafata a petei §i a§ezate una peste alta, nu transpar intre ele. 
Ramane evidenta doar cea de deasupra. Un alt aspect al acestor culori 
este ca prin uscare i§i reduc din claritatea pe care o aveau in timpul 
lucrului, cand erau umede. Ele tree prin uscare din tonul pe care-1 
cuno§team la inceput intr-unul mai deschis §i putin grizat, ceea ce-i 
schimba u§or §i nuantele. Artistul nu poate avea niciodata certitudinea ca 
armoniile cromatice stabilite de el in timpul creatiei, raman definitive. 
Surpriza oferita a doua zi de lucrare explica rezerva de a lucra permanent 
cu incredere in culori tempera. Revenirea §i conservarea in timp a 
prospetimii cromatice se poate rezolva doar prin adaugarea unei pelicule 
de lac peste suprafata uscata a lucrarii. Operatia este posibila doar la 
picturile pe lemn §i da rezultate remarcabile in domeniul icoanelor. Deci 
adaptandu-ne exigentele la capriciile acestui sector de culori, se pot crea 
§i valori autentice. Totu§i, motivat, tempera se folose§te mai mult in 
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lucrarile artei decorative. Aspectul acestor culori ne of era exemplul eel 
mai graitor a ceea ce §tim despre pata platd de culoare. 

Gua$a reprezinta tot culori solubile in apa, intr-o stare pastoasa 
mai densa decat cea a temperei insa mult mai fina ca aceasta, cu putina 
transparent^, ceea ce permite obtinerea unor efecte cromatice vibrate cu 
multa sensibilitate. Se livreaza in mici cutiute rotunde de plastic dotate cu 
capacele etan§e, asemanatoare celor farmaceutice in care se pastreaza 
unguenti. Comparandu-le cu tempera, culorile gua§ei ca§tiga prin 
pastrarea permanenta a prospetimii §i a pretiozitatii. Se folosesc la 
pictarea icoanelor pe lemn, la realizarea proiectelor pentru picturile mari 
murale, a proiectelor pentru mozaicuri, a celor pentru afi§e, a copertelor 
de carte sau chiar a viitoarelor picturi in ulei pe panza. In acelasj timp, 
lucrarile pictate in gua§a pot fi socotite valori autentice §i pastrate ca 
atare. Se cuvine sa retinem ca atat culorile gua§ei, cat §i cele ale temperei, 
prin calitatea lor de acoperire, se pot aplica §i pe suporturi colorate, nu 
neaparat albe, ca in cazul acuarelei. Pastrata pe alocuri neatinsa, culoarea 
suportului poate rezerva, in unele situatii, efecte plastice sau decorative 
placute. 

Pastelul e un baton colorat, asemanator unei crete presate, facut 
din pigmenti naturali amestecati, in asocierea gumei arabice, cu talc. Se 
folose§te prin frecare de suport - de obicei, hartie groasa ori carton, pe 
care lasa urme a§a cum lasa creta pe tabla. Conditia suportului e sa nu fie 
velin, iar colorat poate ajuta chiar la crearea unei atmosfere cromatice in 
compozitie. La sfar§it, protejate prin pulverizarea unui fixativ, culorile 
raman stabile. Pictura in pastel este caracterizata prin trecerea subtila de 
la un ton la altul, prin sensibilitatea deosebita a nuantelor, prin aspectul 
idilic al lucrarii, ca §i prin u§urinta tehnicitatii. Uneori se pot obtine 
efecte care sugereaza ceata sau lumea feerica din spatiul oniric. Nelipsit 
din trusa pictorilor din a doua jumatate a secolului al XlX-lea §i inceput 
de secol XX, pastelul a ajutat la crearea unor imagini aparte in creatia 
picturala, cum s-ar mai spune, la o stilistica a genului. La noi in tara, 
multe din peisajele lui $tefan Luchian, $tefan Dumitrescu sau §irato au 
fost facute in pastel. 

Culorile de ulei. Acest set de culori i§i subtiaza pasta prin 
amestecul lor pe paleta cu ulei de in fiert. Preparatul lor necesita o 
tehnologie aparte, specifica fiecarei culori, a§a incat se livreaza cu 
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bucata, in tuburi, dar la preturi care difera intre ele. In culori de ulei se 
picteaza, de obicei, pe panza ori pe carton. Uneori se mai intrebuinteaza 
§i la pictura pe lemn, ori direct pe perete. In ambele situatii, atat scandura 
cat §i peretele vor fi supuse in prealabil unui tratament special, cu clei de 
oase ori - in cazul peretelui - cu huma. 

Culorile de ulei se impart la randul lor in culori decorative §i 
culori extrafine. Primele sunt folosite in lucrarile decorative dar, din 
cauza preturilor mai mici, sunt folosite §i de studentii §i elevii-arti§ti la 
invatatul meseriei. Ele sunt placute vazului doar in picturile proaspete. 
Dupa cativa ani coloritul tabloului devine intunecat §i-§i pierde cu totul 
stralucirea specifica picturii traditionale in ulei. Culorile de ulei extrafine 
intra in dotarea oricarui pictor profesionist. Ele, chiar uscate, i§i pastreaza 
peste secole aceea§i prospetime pe care o aveau cand au fost attenuate pe 
panza. Vedem azi picturile lui El Greco, Tizian, Rafael, Grigorescu sau 
Luchian cu aceea§i emotie cu care erau privite la vremea cand au fost 
create. 

Culorile acrilice sunt introduse de curand in circuit, ca proaspete 
inventii in cromatica datorate noilor cercetari chimice. S-au remarcat deja 
mai multe seturi de culori ca: Neocolor, Cyberlux, Lumen, Tutocolor, 
Stabilcolor, Ceramik, Lastex etc. Difera intre ele prin grupa substantelor 
chimice pe baza carora au fost preparate, dar in alcatuirea lor au ca 
numitor comun apa. Calitatea lor cea mai importanta e ca devin lavabile 
dupa uscare, au o excelenta rezistenta la exterior, sunt practic de ne§ters 
§i sunt foarte stabile in timp. Brevetate pe baza apoasa, toate culorile 
acrilice nu sunt inflamabile sau nocive. Pot fi aplicate cu pensula, cu 
rolul sau - diluate cu putina apa - cu pulverizatorul sau cu pistolul de 
vopsit. 

Neocolor-u\ este foarte apreciat de pictori. Se gase§te in seturi de 
18 culori care, amestecate intre ele, ofera tot atatea posibilitati de-a 
obtine nuante, tonuri §i vibratii ca §i paleta pictorului in ulei. Adera bine 
la panza, carton, hartie, lemn, sticla, plastic, ciment sau la suport de metal 
feros. Se pot obtine efecte speciale prin amestec cu praf de marmura, 
nisip sau alte materiale de constructii. 

Ciberlux inlocuie§te smalturile traditionale metalice pe baza de 
solvent, imbunatatind efectul decorativ §i conferindu-i o durata mai mare 
in timp datorita faptului ca suprafata tratata nu se inchide la culoare prin 
oxidare. Culorile acestui set pot fi utilizate pure sau in amestec cu 
coloranti universali. Culorile Tutocolor §i Ciberlux, datorita marii 
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rezistente la umiditate, au fost folosite cu succes in Occident la zugravitul 
exterior al cladirilor §i la crearea unor decoruri de mare efect pe fundul 
piscinelor sau al bazinelor de inot. 

Stabilcolor-u\ §i Tutocolor-v\ se mai pot folosi la obtinerea 
efectelor de invechire in restaurarea oprelor de arta. Cu ele se trateaza 
picturi, rame, bronzuri etc. 

Culorile Lumen reprezinta un set de culori acrilice luminoase, ele 
fiind fluorescente sau fosforescente. Sunt folosite la reclamele de strada, 
la indicatoarele de circulatie sau in unele picturi ori decoruri care se 
expun in interioare intunecate pentru efecte vizuale puternice. 

Privind instrumentele cu care lucreaza pictorii profesioni§ti 
observam ca pe langa trusa dotata cu necesarul de culori §i pensule, 
artistul mai are paleta pe care-§i prepara nuantele §i tonurile culorilor, 
cutitul de paleta §i §evaletul pe care-§i tine imobila, la nivelul ochilor, 
panza ori cartonul. Cutitul de paleta este o lama subtire §i flexibila de 
otel dotata cu un maner care seamana, sa zicem, cu o mica §i firava 
mistrie de zugrav. Avand marimea unui briceag deschis, unealta e 
folosita de artist la curatatul prin razuire a paletei ori a panzei, dar uneori, 
din cauza unor efecte specifice, asemanatoare unui mozaic de pete plate, 
se picteaza direct cu el. 



IV.3. MATERIALE-SUPORT PENTRU DESEN SAU PICTURA 

Hdrtia velind este foarte buna pentru desenele in creion sau in 
penita. Numita §i hdrtie de scris, poate fi gasita, in vrac sau la bucata, in 
orice librarie, la preturi acceptabile. De aceea§i calitate, aceasta hartie 
reprezinta §i materialul din care sunt facute caietele fara linii ale elevilor, 
maculatoarele sau unele blocnotesuri. Folosirea acestor caiete este buna 
pentru ca implica pastrarea laolalta a desenelor, indiferent de calitatea lor. 
Asta ajuta studiul evolutiei in timp al sistemului psihic al copilului sau a 
aptitudinilor de care dispune. Este bine sa notam ca minorul, cand 
sesizeaza ca a facut pana §i eel mai mic progres in crearea unor imagini, 
distruge plan§ele realizate anterior. In grupul hartiei albe veline, Hdrtia 
de xerox e de calitate superioara, insa nivelul eel mai inalt al albului 
imaculat il atinge hdrtia cretata. De§i albe, toate aceste hartii nu sunt 
suporturi bune pentru acuarele pentru ca apa le modeleaza ireversibil 
forma. 



137 



Hdrtia de ambalaj, pentru nuanta sa galbuie sau maronie, pentru 
porozitate, rezistenta §i grosimea relativ sporita, este uneori preferata de 
arti§ti pentru schite sau crochiuri in carbune, in tus, ori in pastel. Coloritul 
ei sugereaza un cadru intim desenului. 

Blocul de desen ne ofera hartie buna atat pentru desen, transpus 
cu orice instrument, cat §i pentru acuarela. Grosimea §i porozitatea foii 
permit, in sfar§it, absortia unei mari cantitati de apa §i evaporarea sa in 
timp, fara sa-i modifice forma plana. 

Cartonul duplex reprezinta doua straturi de hartie groasa lipite 
intre ele prin presare. Urmand acela§i procedeu, dar lipind intre ele trei 
straturi de hartie sau de carton, se gase§te §i cartonul triplex. Grosimea 
acestor doua cartoane permite pictatul in tempera sau in gua§a. 

Mucavaua este un carton mai gros decat triplexul, intrebuintat 
mai mult la fabricarea unor cutii, ambalaje sau a copertelor rezistente de 
carte. Spre deosebire de duplex sau triplex, care au macar una din 
suprafete alba, mucavaua este gri, dar ofera, prin rezistenta structurii, 
incredere deplina pictorilor care folosesc culori tempera sau chiar culori 
in ulei. Multi dintre ei, din diferite motive, prefera suportul de carton 
pentru transpunerea unor opere definitive. Pastrate in conditii bune de 
conservare, picturile pe carton-mucava rezista in timp la fel de bine ca 
cele pictate pe panza. In cazul picturii in ulei, atat cartonul, cat §i panza, 
se cer mai intai tratate cu un grund alcatuit din clei de oase in amestec cu 
alb de zinc. Fara acest liant, uleiul din culori e supt de carton sau de 
panza §i pigmentii is.i pierd cu totul calitatile. Dintre toate operele 
plastice create pe carton, foarte apreciate pentru autenticitatea tehnicitatii 
§i valoarea lor artistica sunt Cartoanele lui Leonardo da Vinci. 

Panza de picturd este facuta din in, iar pentru lucrari mai mari, 
din canepa. Tesatura panzei de in e fina, iar a panzei de canepa e rara, cu 
firul gros, a§a cum o vedem la sacii pentru transportul legumelor. 
Materialul lor textil nu se poate picta a§ezat simplu pe o suprafata plana, 
ca cearceaful pe pat. Se face mai intai un cadru rigid rectangular din 
lemn, de dimensiunea viitorului tablou, numit §asiu. Intinsa cu toata 
puterea, panza se fixeaza in cui§oare pe acest suport, dupa care se 
pensuleaza amintita solutie de clei pe intreaga sa suprafata - insistand 
unde atinge lemnul, pentru aderenta. Umezita, panza se inmoaie, dar prin 
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uscare se intare§te, ajungand sa sune ca toba. Impin§i de curiozitate §i 
tentati de formule mai simple, arti§tii au testat §i pictatul pe tesaturi 
sintetice, dar n-au ajuns la rezultate multumitoare, nici in aflarea unui 
liant care sa lege culoarea de noul suport §i nici in conservarea corecta in 
timp a fibrelor de plastic. Tesaturile sintetice au fost doar partial 
acceptate in sectorul textil al artizanatului actual. Pentru pictura s-a 
demonstrat limpede ca panza buna este doar cea traditionala, din fibre 
naturale. Deocamdata. §i mai trebuie sa notam ca, de obicei, pe orice 
material textil traditional se picteaza doar in culori de ulei, nu cu cele 
solvente in apa. Acuarela, tempera sau gua§a, inmoaie solutia cu care a 
fost impregnate panza, §i pictarea unei suprafete nerigide, e dificila. 
Chiar §i o simpla hartie, cand desenam pe ea, se cere a§ezata pe suprafata 
plana a mesei ori a bancii din sala de clasa. 

Lemnul, in forma de scandura, poate fi un bun suport pentru 
pictura daca se folosesc doar portiunile cu fibre drepte, fara noduri. 
Pentru a pastra permanent suprafata lemnului plana, se armeaza partea sa 
dorsala, la doua niveluri, cu doua §ipci orientate transversal pe directia 
fibrelor. §ipcile pot fi prinse cu suruburi, dar metoda clasica este 
patrunderea lor prin doua §anturi sapate in forma numita coada de 
rdndunicd, in grosimea scandurii. Sistemul permite chiar ata§area mai 
multor scanduri, ceea ce ajuta la crearea unor suprafete mai mari. Dupa 
incleiere, chituire §i §lefuirea plana a suprafetei de pictat lemnul se 
trateaza, daca vrem sa pictam in culori de ulei, cu aceea§i solutie din clei 
de oase cu care am vazut ca se prepara panza. Pe lemn se mai poate picta 
§i in tempera sau gua§a. In aceasta situatie liantul pentru culori este o 
pasta alba, numita caseina, rezultata din amestecul albu§ului de ou §i 
branza dulce de vaca. Pictura pe lemn se folose§te in mod curent la 
crearea icoanelor, la altarele din bisericile creatine sau la paravanele care 
separa sectoare in interiorul unor locuinte de epoca. De asemenea a fost 
foarte apreciata in Rena§tere. Leonardo da Vinci a pictat pe lemn multe 
lucrari de dimensiuni mari, intre care Inchinarea magilor care masoara 
246 /243 cm. 

Zidul. Pictura pe perete se poate practica in tempera, in culorile 
solubile in apa folosite la zugravit sau chiar in culori de ulei. Cea mai 
apreciata dintre picturile aplicate direct pe perete este fresca. Pentru 
aceasta zidul necesita o pregatire speciala. Peste stratul de mortar se 
tencuiesc 4 -5 straturi de var stins in care s-au amestecat calti de canepa 
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tocat marunt. Suportul propriu-zis al picturii este pasta de var, iar caltii 
constituie armatura interioara a intregii tencuieli, a§a cum reteaua din 
sarma de fier reprezinta armatura plan§eului de beton. Pe ultimul strat de 
tencuiala, u§or intarit, dar neuscat, se deseneaza §i se picteaza repede 
imaginea in culori ieftine de zugrav. Toata operatia dureaza o singura zi, 
a§a meat pictorul de biserici e constrans sa-§i imparta intreaga suprafata a 
muncii in zeci de fragmente, nu mai mari de 2 metri patrati, atat cat sa 
poata termina un sector pana seara. Caci a doua zi, uscata, tencuiala nu 
mai ingaduie aderenta altor culori nici macar sub forma unor corecturi. 
Tempera nu este buna pentru frescd. Culorile solvente in apa ale 
zugravului intra in ultimul strat de var §i se pietrifica prin uscare. A§a se 
explica de ce fresca poate dura mai multe secole, uneori chiar milenii, 
cum sunt cele din mormintele egiptene sau din palatele minoice. Tempera 
acopera suprafata pictata cu o pelicula care, uscata, se scutura in timp. 

In cazul cand vrem sa pictam peretele in culori de ulei, pentru 
aderenta, se impune ca acesta sa fie mai intai zugravit cu patru straturi de 
huma, dintre care doar primul este in stare pura, iar celelalte trei sunt 
amestecuri de huma §i ulei de in fiert. Cantitatea de ulei create progresiv 
pentru fiecare strat in urmatoarea proportie: 20%, 40% §i 60%. Preparat 
in felul acesta, orice perete, dupa uscare, poate fi pictat in culori de ulei 
fara ca acestea sa-§i piarda calitatile in timp. A§a a pictat Gheorghe 
Tattarescu mai multe biserici in tara, iar Luchian una la Alexandria. 

In context, vom aminti §i de pictura executata pe peretii de piatra 
din grote sau chiar pe peretii unor versanti munto§i, in exterior. Aceste 
imagini, practicate in urma cu mii de ani, uneori chiar in epoci 
preistorice, erau grafiate prin incizie §i pictate cu pigmenti naturali 
extra§i din minerale §i plante. Amestecate cu uleiuri §i grasimi, colorantii 
s-au putut conserva pana astazi. 



IV.4. MOZAICUL §1 VITRALIUL 

Nu putem aprecia ca §tim totul despre instrumentele §i materialele 
cu care pictam, ca §i despre materialul suport pe care se transpun lucrarea 
artistica fara sa includem in studiul nostru §i cateva cuno§tinte despre 
mozaic §i vitraliu. Pentru ca opereaza tot cu linie, punct §i pata de 
culoare pe o suprafata plana, §i unul §i altul apartin domeniului larg al 
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picturii dar in segmentul lor, materialul cu care se creeaza imaginea este 
insu§i materialul suport. 

Vitraliu nu inseamna pictura pe sticla, cum e tentat sa creada, la o 
prima vedere, omul obi§nuit. Suprafata geamului nu se picteaza cu 
pensula, cum se practica pe carton, pe panza, pe hartie ori pe perete. E 
drept ca strabunii no§tri pictau icoane pe sticla dar niciodata nu le montau 
in canatul ferestrelor pentru a fi admirate prin lumina care transpare prin 
ele. Nu negam ca in urma cu doua secole au aparut succedanee care 
imitau vitraliul prin aplicarea culorii pe geam folosind, ca liant, silicatul 
de sodiu, numit popular apa de sticla. Legata de aceasta tehnicitate 
mentionam ca in secolul al XlX-lea apare §i se dezvolta ornamentarea cu 
imagini a geamului alb-opac, care separa unele interioare din locuinte, 
prin atacarea sticlei cu acid fluorhidric. Se creeaza compozitii rafinate cu 
imagini idilice vaporoase, scene mitice, ornamente cu flori sau chiar 
compozitii geometrice, nonfigurative. 

Vitraliul autentic este o fereastra alcatuita din bucati de sticla 
colorate in structura lor §i montate intr-o retea de rame subtiri de metal. 
Aceste rame constituie desenul de contur care separa intre ele suprafetele 
colorate §i compune ansamblul imaginii artistice. Vitraliul apare §i se 
dezvolta ca opera de arta in perioada Romanica a Evului Mediu §i atinge 
culmea maiestriei artistice in Gotic. S-a folosit la ferestrele castelelor, la 
palate §i mai ales la biserici. Constituie principala sursa de lumina din 
interiorul marilor catedrale gotice. Culorile sticlei colorate au prospetimea 
§i puritatea foarte apropiate de cea a culorilor lumina. Sfintii infati§ati in 
vitralii dau impresia ca sunt vii §i merg intr-un spatiu eteric aflat intre 
Eden §i lumea pamanteana. De§i ferestrele marilor edificii de cult sunt 
uria§e, frumusetea vitraliilor montate in ele nu poate fi perceputa decat 
din interior. 

Mozaicul este o lucrare artistica policroma plana realizata prin 
asamblarea unor cuburi mici, sensibil egale in dimensiuni, rezultate din 
spargerea unor pietre mari. Rocile se gasesc intr-o larga varietate 
cromatica. Intalnim practic toate culorile, in foarte multe nuante. Daca 
studiem doar marmura, observam ca poate fi alba ca zapada, gri, galbuie, 
portocalie, verzuie, ro§cata §i chiar neagra. Mozaicuri intalnim inca din 
antichitate, in cultura oricarei populatii. Ele s-au facut - §i inca se mai fac 
- pentru ornamentarea unor pavimente, a unor pereti de interior sau de 
exterior ori pentru crearea unor compozitii artistice de mare pretiozitate. 
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Ca §i in cazul vitraliului, tehnicitatea realizarii unui mozaic este 
simpla, dar necesita un volum serios de munca, atentie §i multa rabdare. 
Lucrarea incepe practic o data cu crearea unui proiect, de obicei la o scara 
redusa, care sa reprezinte imaginea colorata a viitorului mozaic. Ghidat de 
aceasta lucrare, artistul face un desen, in creion sau carbune, pe hartie, la 
dimensiunea definitiva a lucrarii, §i il intinde pe suprafata plana a unei 
pardoseli. Pe acest desen sunt notate sectoarele cromatice ale lucrarii. 
Pietricelele, taiate cu indelunga sudoare la o ghilotina speciala, sunt triate 
in mai multe gramezi, in functie de culoarea pe care o au. De aici ele sunt 
alese §i plasate ordonat in spatiile rezervate pe suprafata hartiei. Dupa 
terminarea integrala a acestui aranjament, urmeaza mutarea mozaicului in 
spatiul amplasarii definitive. Pentru asta se lipe§te cu coca moale, 
preparata din faina cu apa, hartie peste intreaga suprafata a lucrarii §i se 
preseaza cu mana in a§a fel incat sa nu ramana nici un cubulet de piatra 
nelipit. Dupa uscare, intreaga suprafata a acestei hartii se imparte in 
careuri egale intre ele, in general de marimea unei coli de scris. Se 
noteaza fiecare din aceste patrate cu cate o cifra sau o litem §i se despart 
sectoarele intre ele prin taierea hartiei cu lama. Intregul mozaic se muta 
piesa cu piesa §i se fixeaza cu ciment la destinatia sa, in ordinea notata pe 
hartia care, deocamdata, ii mascheaza suprafata. Mozaicul vertical al 
peretelui se instaleaza in braie orizontale, de jos in sus, pentru evitarea 
deplasarii fragmentelor prin propria greutate, pana la intarirea liantului. 

Dupa garantarea aderentei, se poate trece la indepartarea cu 
multa apa a hartiei lipite cu coca. 

Ultima operatie consta in tamponarea mozaicului cu zeama de 
ciment care, intrand printre pietre, le va lega etans. intre ele. In final, in 
urma spalarii intregii suprafete cu apa (la o ora dupa tratarea cu zeama de 
ciment!), se poate aprecia reala valoarea artistica a lucrarii. 

In situatia mozaicului de paviment, in functie de marimea acestuia, 
pietrele pot fi mai mari §i lucrarea se poate §lefui in final cu aparatura 
speciala pentru obtinerea unei suprafete orizontale perfecte. Mozaicurile 
de interior, in special cele din biserici, sunt create din pietre taiate in 
cuburi mici, cu latura de aproximativ un centimetru. De mare pretiozitate 
sunt mozaicurile realizate din cristal colorat de Murano. 

Mozaicul §i vitraliul sunt foarte apreciate pentru autenticitatea de 
neconfundat a imaginii artistice dar mai ales pentru recordul conservarii 
lor nealterate in timp. 

Fig. 86. Vitraliu - Domul din Ulm. Scene biblice. 
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Fig. 87. Mozaic la San Vitale — Ravenna. Detaliu. Imparatul Justinian 

si patriarhul Maximian. 
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CAPITOLUL V 
PRINCIPALELE ELEMENTE DE LIMBAJ PLASTIC 

In expunerea noastra urmarim familiarizarea elevilor doar cu unele 
notiuni din limbajul artelor plastice §i nu aglomerarea memoriei lor cu o 
sumedenie de cuno§tinte teoretice din specialitatea arti§tilor profesioni§ti. 
Ne vom orienta comunicarea pe informatii strict necesare unei educatii de 
nivel mediu §i vom cauta ca forma expunerii noastre sa fie u§oara §i 
atractiva. 

Prin elementele principale ale limbajului plastic intelegem nu 
uneltele cu care lucram, ci semnele cele mai importante lasate pe o 
suprafata plana cu acestea. A§a cum muzica folose§te drept principale 
elemente de limbaj muzical cele 7 note ale gamei, arta plastica folose§te 
linia, punctul §i pata de culoare ca principale elemente de limbaj . 

Punctul este urma lasata de varful unui corp ascutit pe o suprafata 
plana, la o singura atingere. Putem obtine un punct daca atingem o 
singura data suprafata hartiei cu varful creionului, al pixului, al penitei 
etc. Tot un punct ramane daca atingem o data tabla cu varful cretei, sau 
suprafata de nisip a plajei cu varful bastonului. Punctul este forma grafica 
cu cea mai mica dimensiune. In raport cu tabla sau cu intinderea plajei, 
urma lasata de creta ori de baston este tot a§a de mica precum punctul 
facut cu creionul pe foaia de hartie. Teoretic nu putem vorbi de puncte 
mici, mari sau mijlocii. Un punct mai mare poate fi u§or identificat cu o 
pata mica §i asta implica o suprafata bidimensionala. 

Linia este urma lasata de un corp ascutit aflat in mi§care, pe o 
suprafata plana. Este urma unui punct in mi§care, cu alte cuvinte sau, mai 
pe intelesul copilului, un punct care a plecat la plimbare. Dimensiunea 
liniei poate fi data doar de lungimea ei. Exista linii drepte, curbe §i frante. 
Linia dreaptd poate fi la randul ei orizontala, verticala sau oblica. Linia 
curbd poate fi inchisa sau deschisa. Prin linie curbd-inchisd putem 
intelege cercul, elipsa, simbolul grafic al cifrei opt, al cifrei zero sau alte 
forme grafice rezultate din linii care i§i inchid circuitul in punctul de 
unde aceasta a plecat. Linia curbd deschisa este cea care nu se intoarse 
in punctul de unde a plecat, cum sunt semnele grafice prin care 
reprezentam hiperbola, spirala, curbura, virgula, paranteza, litera C, S sau 
U, cifra doi, semnul intrebarii etc. Aceasta linie poate avea un aspect 
singular, ca in cazul exemplelor anterioare sau poate fi repetitiva, cum 
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este sugerat valul marii pe ceramica greceasca. Linia franta poate fi §i ea 
inchisa sau deschisa. Linia franta inchisd este cea care, de§i dreapta, 
revine la punctul de unde a plecat, prin frangerea ei in parti egale sau 
chiar inegale. Aceasta linie este limpede sugerata de figurile geometrice 
plane, cum sunt: triunghiul, patratul, pentagonul, hexagonul, octogonul, 
steaua, etc. Linia franta deschisa nu-§i inchide circuitul in punctul de 
unde a plecat. Ea poate fi sugerata de litera L, de V, de Z etc. Poate fi §i 
ea singulara sau repetitiva. Aceasta din urma poate fi reprezentata chiar 
de dintii fierastraului. 

Pata de culoare este urma bidimensionala lasata de o culoare, prin 
intermediul unui instrument adecvat, pe o suprafata plana. A§a cum se 
intelege din definitie, pata are doua dimensiuni: latimea §i lungimea. 
Instrumente pot fi: creioanele colorate, carioca, pensula, pistolul de 
vopsit, spray-ul color etc. Petele se impart in doua mari categorii: plate §i 
vibrate. Pata de culoare platd are culoarea intinsa uniform pe intreaga sa 
suprafata. Ea e folosita mai mult in arta decorativa, motiv pentru care se 
mai nume§te §i pata decorativa. Pata de culoare vibratd prezinta 
inegalitati pe suprafata sa, acestea constand in ha§uri, pensulatii, mici 
nuante sau diferentieri de ton etc. Se folose§te foarte mult de pictori 
pentru largirea posibilitatilor de expresie ale culorii. De aceea, in unele 
locuri, o intalnim numita §i pata picturala. 

POSIBILITATILE DE EXPRESIE ALE PUNCTULUI constau in: 
unicitate (atunci cand apare singur), repetdri, ritmari, insiruiri, grupdri, 
aglomerari, rarefieri, pulverizdri, etc. Punctele pot fi de o anumita 
culoare pe un suport alb, negru sau colorat §i el. Pot avea chiar mai multe 
culori §i uneori, modelate de fictiunea artistica, subtile diferentieri de 
marime. Toate acestea pot fi intelese foarte bine studiind bolta cereasca. 
Stelele sunt admirate cu aceea§i placere §i de copil §i de adult. Sesizate cu 
ochiul liber, aparentele diferentieri de marime dintre stele sunt sugerate 
mai mult de puterea lor de stralucire decat de realul volum. Este u§or de 
observat cum unicitatea Luceafarului, planeta cu un circuit aparte pe 
bolta stelara, difera cu totul de insiruirile frante din Carul Mare, Balanta 
sau Orion. La fel de bine putem separa pulverizarea uria§a din Calea 
Lactee de aglomerarile ce definesc nebuloase ori de rarefierile care 
separa intre ele constelatii sau nebuloase. O tema legata de imaginea unei 
nopti senine deschide imaginatia §i capacitatea de visare a §colarilor la 
orice varsta. In acela§i timp pot fi percepute aproape integral posibilitatile 
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de expresie ale punctului pentru ca in desenul sau, anticipand cunoa§terea 
lor teoretica, minorul chiar lucreaza cu ele. 




Fig. 88. Cerul instelat - Duica Alexandra, clasa aX-a. Expresivitatea punctului 
este bine reprezentata prin imaginea oferita de bolta senina a cerului in timpul 

noptii. 
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POSIBILITATILE DE EXPRESIE ALE LINIEI sunt mult mai 
multe decat cele oferite de punct. In primul rand sesizam ca linia poate fi 
subtire sau groasa, in duct continuu sau framantata. Linia groasa 
reprezinta duritate, fermitate sau putere de decizie, in timp ce linia subtire 
reda sensibilitate, finete, rafinament, subtilitate etc. Expresivitatea nu se 
obtine desenand doar cu una sau alta din linii, tot timpul ele conlucreaza 
una in favoarea celeilalte, functie de ce vrem sa sugeram. E bine sa 
cunoa§tem ca orice linie verticala sau orizontala sugereaza staticul. Dar 
nemi§carea liniei verticale reprezinta monumentalitate, nazuinta de 
neclintit sau fermitatea eroului, in timp ce orizontala reda lini§tea, 
calmul desavar§it sau pacea eterna. In restul lor, liniile oblice, curbe sau 
frante, oricare ar fi ele, sugereaza mi§care. Chiar §i imaginea piramidei 
egiptene, a conului sau a turnului ascutit cu care catedrala gotica inteapa 
cerul, da impresia de ascendenta spre laca§ul celest al divinitatii. In 
schimb cubul, paralelipipedul, stalpul sau coloana, daca sunt a§ezate cu 
baza pe pamant, fiindca au forma redata doar prin orizontale §i verticale, 
sugereaza staticul, oricat de mari sau inalte ar fi ele. In arta se folose§te 
eel mai mult linia curba deschisa. Referindu-se la ea, Ingres declara: 
„Pentru a reu§i sa creezi o forma frumoasd e bine sa modelezi rotund si 
far a un aparent detaliu interior si sa folosesti mai putine forme 
colturoase". Considerata in mare, in mana artistului linia reprezinta o 
modalitate de exprimare. §i daca punctul nu este intalnit permanent, 
putem spune ca fara ea nu se pot crea imagini artistice. Prin linie 
controlam structura compozitiei, de la intreg pana la amanuntime. Prin ea 
organizam compunerea in imagini cromatice, definim forma §i sensul de 
mi§care al petei de culoare. Utilizand toate posibilitatile dimensiunii, al 
formei §i al modelarii, linia participa intr-o mare masura la alcatuirea 
artistica a operei de arta. 

POSIBILITATILE DE EXPRESIE ALE CULORII sunt mult mai 

multe decat expresivitatile liniei. Necesarul de inventivitate al artistului a 

facut ca acestea sa fie mereu schimbate de-a lungul istoriei, innoite sau 

modelate dupa nevoile fiecarei aspiratii sau curent din lumea artelor. 

Plecand de la modul in care sunt aplicate pe suport, in afara formei 

plate sau vibrate despre care s-a mai vorbit, deosebim: 

Pata spontand - realizata prin cadere, stropire sau presare. Forma 
ei ofera surprize §i nu poate fi dirijata cu certitudine in crearea unei 
imagini preexistente mintal. 
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Fig. 89. Explozie de artificii - Mihailescu Elixi, clasa a H-a. Observant asocierea 
petei spontane cu linii spontane si dirijate, dar si cu pete mid elaborate. 




Fig. 90. Lucrare in care s-a urmdrit asocierea mai multor pete spontane. 
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Pa ta dirijatd - este cea a§ezata pe suport cu ajutorul pensulei sau a 
altui instrument care, prin manuire, da o sensibilitate ori un sens de 
mi§care culorii. 

Pata elaboratd - se face tot prin intermediul instrumentelor de 
lucru, dar urmarind redarea unei idei clare concepute anterior. 

In cazul culorilor solubile in apa, expresivitatea difera daca 
folosim un suport uscat sau unul umed. Pe eel uscat suprafata §i conturul 
petei de culoare sunt precise, iar pe suportul umed acestea fuzioneaza. In 
cercetarile lor, arti§tii i§i permit sa foloseasca §i tehnici mixte in cadrul 
aceleia§i lucrari. 

Despre culori §i posibilitatile lor de expresie s-a studiat §i s-a 
vorbit mult de-a lungul istoriei, de aceea este bine sa ne a§ezam 
cuno§tintele intr-o anumita ordine. 



V.l. CULORI LUMINA §1 CULORI PIGMENT 

Culori-lumind sunt considerate de Cromatologie acele culori care 
au rezultat din descompunerea razei de soare trecuta printr-o prisma de 
cristal. Fenomenul apare §i in natura, fara interventia omului, in 
cunoscuta situatie a curcubeului. Acesta apare imediat dupa ploaie, cand 
soarele ivit dintre nori i§i trimite razele spre pamant printr-o puzderie de 
particule de apa ramase in atmosfera. Se obtin culorile spectrului, iar 
celulele fotosensibile aflate pe retina ochiului de om pot sesiza 7 culori: 
rosu, portocaliu, galben, verde, albastru, indigo si violet. Culoarea indigo 
este o nuanta inchisa de albastru violaceu, apropiata hartiei cu care 
lucreaza dactilografele cand bat la ma§ina de scris mai multe pagini. 
Fiindca se prepara u§or pe paleta, ea nu se gase§te in pastila speciala sau 
in tuburi in trusa pictorului. 

Pana in prezent, se considera ca, in afara omului, din randul 
vietuitoarelor doar pasarile mai pot vedea colorat. 

Rezultate din descompunerea luminii albe de zi, toate culorile 
lumind pot recompune, prin amestecul intre ele, albul razei de soare. 
Demonstratia se face prin invartirea discului lui Newton. Observand 
relatia intre ele a celor 7 culori, inca de la acest nivel al studiului vedem 
ca trei dintre ele nu pot rezulta din amestecul intre ele a altor culori, §i 
anume: rosoi, galben §i albastru. Pentru acest motiv ele se numesc culori 
primare. Amestecate intre ele doua cate doua, primarele dau alte trei 
culori, dupa cum urmeaza: ro§u + galben = portocaliu; galben + albastru 
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= verde; albastru + rosu = violet. Aceste trei noi culori se numesc culori 
secundare sau binare. O culoare primara pusa alaturi de una secundara 
care a rezultat din amestecul celorlalte doua primare, se afla in raport 
complementar . Spre exemplu: ro§u cu verde, galben cu violet sau 
albastru cu portocaliu. Combinate intre ele, atat culorile primare cat §i 
cele secundare, recompun lumina alba. La fel, daca amestecam intre ele o 
culoare primara cu complementara sa, obtinem tot albul luminii sau, mai 
bine spus, ele se risipesc inapoi in raza luminii din care s-au ivit. Culorile 
lumina se folosesc curent in cinematografie, spectacole de scena in teatre, 
in televiziune §i in proiectia diapozitivelor. Prospetimea lor nu poate fi 
egalata niciodata de culorile pigment. 

Culorile pigment sunt cele preparate artificial de om utilizand 
unele substante vegetale sau minerale aflate in natura. Ele se 
intrebuinteaza in pictura sau in vopsitorii §i, prin amestec, nu au cum sa 
recompuna lumina alba ci o nuanta foarte deschisa de gri-colorat. In 
contextul culorilor, indiferent de natura lor, este bine sa §tim ca albul §i 
negrul au un statut aparte. Ele nu sunt culori. 

Albul este cota cea mai inalta de luminozitate pentru orice culoare iar 
negrul e nivelul eel mai scazut al acestei luminozitati. Numite §i non- 
culori, albul §i negrul nu fac altceva decat sa inchida sau sa deschida 
culorile, a§a incat nu trebuie sa mire ca fiecare culoare i§i are atat albul, 
cat §i negrul ei. Un pictor nu confunda negrul rezultat din inchiderea 
completa a culorii albastre, cu negrul rezultat din ro§u. $i asta se 
demonstreaza simplu punand una langa alta diferite obiecte sau piese 
negre de vestimentatie. La fel §i in cazul albului, putem sesiza u§oare 
diferente de nuanta intre foaia de scris §i fila cartii, intre acestea §i 
tesatura alba a cama§ii, a unei funde sau a varului de pe perete. 

Culorile-pigment, fiindca ne stau la indemana, ne permit sa facem 
o multime de studii. Distingem, spre exemplu, primarele (ro§u, galben §i 
albastru) care nu rezulta din amestecul altor culori intre ele, §i le 
diferentiem u§or de secundare (orange, verde §i violet). Pentru o buna 
memorie vizuala, distinctia cea mai u§oara intre aceste culori este cea 
oferita de discul cromatic al lui Johannes Itten. Cele trei culori primare au 
trei spatii rezervate intre ele pentru fiecare din cele trei culori secundare, 
culori care au rezultat din amestecul intre ele a celor doua primare cu 
care se invecineaza. Intre ro§u §i galben este portocaliul, intre galben §i 
albastru se afla verdele, iar intre albastru §i ro§u avem violetul. Relatia 
dintre o culoare primara §i o secundara rezultata din amestecul celorlalte 
doua principale am vazut ca se nume§te complementaritate. Daca in 
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cazul culorilor lumina amestecul dintre doua culori aflate in raport 
complementar recompune lumina alba, in cazul culorilor pigment se 
obtine o culoare tertiara, numita §i culoare complementara sau gri 
colorat. Se realizeaza in felul acesta, alaturi de primare §i de secundare, 
al treilea set de culori. A§adar, plecand de la ro§u, galben si albastru §i 
amestecandu-le intre ele in proportii egale, avem pana acum de-a face cu 
noua culori distincte. 




Fig. 91 . Cercul cromatic al lui Iohannes Itten 




Fig. 92. 



Perechile de culori aflate in raport complementar. 
Culorile primare: ro§u - galben - albastru §i culorile secundare: oranj 

verde - violet. 



152 












Fig. 93. Culorile complementare (tertiare sau griuri color ate) 






Fig. 94. Trepte de nuante realizate prin combinarea in proportii diferite a 
perechilor de culori aflate in raport complementar. 

Culori pure se numesc culorile care nu sunt atinse de alb, de 
negru ori de alta culoare. In cazul culorilor secundate si tertiare, pentru a 
fi pure, acestea trebuie sa fie rezultatul unui amestec in proportii egale a 
componentelor. Culorile pure se mai numesc si culori saturate. 

Puritatea culorii ori saturatia reprezinta gradul ei de intensitate, 
adica forta cu care i§i etaleaza stralucirea §i luminozitatea. Puritatea 
culorilor pigment nu poate atinge gradul de puritate al culorilor lumina. 
Culorile-pigment de gradul I, adica ro§ul, galbenul §i albastrul, au o 
puritate mai mare decat culorile-pigment secundare, iar acestea depa§esc 
la randul lor gradul de puritate al tertiarelor. Cu cat culoarea este 
rezultatul cromatic al mai multor amestecuri, puritatea ei e tot mai slaba. 
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Maximul de impuritate este dat de amestecul intre ele, in proportii egale, 
a tuturor culorilor-pigment primare, secundare §i tertiare. Acela§i efect il 
poate sugera §i griul neutru, adica amestecul in proportii egale a albului 
cu negrul. 

Tonalitatea reprezinta interventia albului sau a negrului intr-o 
culoare. Putem deosebi tonuri inchise ori tonuri deschise. Scar a tonala 
in domeniul cromatic inseamna trecerea unei culori prin mai multe trepte 
de luminozitate, de la alb pana la negru. 

Nuanta este un amestec de doua culori in care una domina printr-o 
cantitate mai mare sau prin puterea pigmentului. Cand vorbim de o 
nuanta vom aminti de doua culori, cum ar fi: un galben usor spre verde, 
un rosu putin spre violet, sau mai pe scurt: galben-verzui, rosu-violaceu, 
albastru-verzui, galben-portocaliu etc. Pentru intelegerea nuantarii, se 
nume§te mai intai culoarea dominanta. Nuantele sunt mult mai multe 
decat culorile primare, secundare §i tertiare adunate laolalta. Pentru 
obi§nuirea ochiului cu gradatia nuantarii, se recomanda un studiu 
cromatic dupa urmatoarea formula: o banda orizontala de lungimea colii 
de bloc §i lata de 4 cm. se imparte in 21 de suprafete mici in care ne 
propunem, deocamdata, sa vedem ce se intampla cand combinam intre 
ele doua culori primare. Spre exemplu ro§u cu galben. Pentru asta vom 
pune in casuta 1 un ro§u pur, iar in casuta 21, un galben pur. De la 2 pana 
la 1 culoarea ro§ie va primi din treapta in treapta cate o picatura in plus 
de galben pana cand, la 11, cantitatile egale dintre cele doua primare 
formeaza culoarea secundara - portocaliul pur. De aici inainte, din 
amestecul de culori se va scade progresiv cate o picatura de ro§u pana 
cand casuta 21 i§i poate justifica galbenul curat. Observam ca s-au 
realizat pe plan§a noastra nuante de ro§u-portocaliu, portocaliu ro§iatic, 
portocaliul - numit §i orange, orange-galbui §i galben spre orange. 

Tonalitatea nuantei reprezinta posibilitatea nuantei de a fi mai 
inchisa ori mai deschisa. Intuind ca albul §i negrul nu sunt culori, chiar §i 
cei neinitiati in lumea cromatica inteleg, in felul lor, ca acestea nu pot 
forma intre ele nuante. §i, ghidati de firescul lucrurilor, vor evita sa zica 
un negru-albicios sau un alb-negricios pentru ca in aceasta situatie 
albul nu mai poate fi alb §i nici negrul - negru. 
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V.2. CULORI CALDE §1 CULORI RECI 

Urmarind posibilitatea de a sugera senzatii de frig sau de caldura, 
culorile se impart in calde §i red. In general sunt acceptate drept culori 
calde ro§ul, portocaliul §i galbenul, iar culori red vedele, albastrul §i 
violetul. Aceasta percepere optica cu efect fiziologic organic, nu trebuie 
cuprinsa in limite cromatice rigide. Vom vedea ca, din randul culorilor 
calde, senzatia cea mai puternica e sugerata de galben-portocaliu, 
probabil pentru ca este asociata cu nuanta focului sau a soarelui 
dogoritor. Din randul culorilor reci, senzatia de rece e sugerata eel mai 
mult de albastru, probabil fiindca intuim in el adancimea rece a oceanului 
sau inaltul cerului. Sus, in azurul Everestului e chiar mai frig decat pe 
fundul de ocean. Dovada ca avioanele care zboara la 8-9 mii de metri 
altitudine masoara chiar §i vara temperaturi de -50 de grade pentru 
mediul extern. Cert este ca in toate timpurile, la orice natiune, albastrul a 
fost §i inca mai e considerat culoare rece, iar galbenul e considerat 
culoare calda. Intr-o mare masura fenomenul corespunde realitatii pentru 
ca toate fotografiile-color care infati§eaza natura inzapezita, au umbrele 
albastre. Noi insa, pentru modul in care pictam ori privim un tablou, 
important e sa intelegem ca masura in care galbenul sau albastrul 
contribuie la alcatuirea unei colori binare sau la nuantarea oricarei culori, 
o transforma pe aceasta in culoare calda sau in culoare rece. De aceea 
verdele-gdlbui este cald, iar ver dele- albas trui e rece, chiar daca ambele 
nuante tin de culoarea verde aceasta fiind considerata, in majoritatea 
manualelor de specialitate, o culoare rece. Tot a§a, daca o infima picatura 
de albastru e amestecata in ro§u, il transforma imediat in ro§u rece. numit 
de noi vi§iniu, fara ca el sa devina neaparat violet. In concluzie, atat ro§ul 
cat §i verdele pot fi culori §i calde §i reci. 



V.3. CONTRASTELE CROMATICE 

Contrastele dintre culori rezulta din alaturarea unor culori cu 
diferente mai mult sau mai putin abrupte de ton, de nuanta, de puritate, 
de luminozitate, de stralucire, de cald-rece, de suprafata, de miscare, de 
vibratie, de complemen-taritate etc. 

Contrast de ton inseamna diferentiere evidenta intre luminozitatea 
unor lucruri, fiinte sau zone de pe suprafata imaginii pictate. Unele atrag 
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atentia prin culori deschise, altele sunt redate prin culori inchise. Acest 
fel de contrast a ajuns in panzele olandezului Rembrandt la expresivitatea 
cea mai puternica, numita clar-obscur. Stilistica lumineaza puternic doar 
personajele importante din compozitie iar restul e invaluit in umbra sau 
dispare cu totul in negrul fondului. 

Contrast de nuantd numim alaturarea unor culori nuantate diferit 
printr-o interventie sensibila a unei culori complementare, a unei culori 
reci cand alaturi se simte prezenta uneia calde etc. Aceste contraste au 
cea mai larga paleta de posibilitati §i se intalnesc mai mult la pictorii care 
lucreaza in griuri colorate, cum ar fi la noi Theodor Pallady. 

Contrastul de puritate consta in acceptarea langa o culoare pura a 
unei culori grizate mult prin alb sau negru sau chiar a unei culori tertiare 
(gri colorat). Contrastul eel mai puternic de puritate se obtine prin 
alaturarea griului neutru la o culoare pura. 

Contrastul de luminozitate. Numita §i valoare, luminozitatea 
reprezinta insu§irea culorilor ce ar fi, prin natura lor, deschise sau inchise. 
Spre exemplu, galbenul §i portocaliul in starea lor pura sunt deschise, in 
timp ce albastrul, indigoul §i violetul sunt inchise. Ro§ul §i verdele au un 
grad mediu de luminozitate. Astfel, contrastul de luminozitate reprezinta 
alaturarea in tablou a doua sau mai multor culori care se diferentiaza intre 
ele prin aceste calitati. Luminozitatea specifica fiecarei culori poate fi 
marita sau diminuata prin amestecul fizic cu alb sau cu negru, dar asta 
conduce la o diminuare a stralucirii. Exemple de tablouri care se impun 
privirii mai mult prin contraste de luminozitate putem gasi la Vermer, El 
Greco, Van Gogh sau Goya. 

Strdlucirea culorii reprezinta capacitatea sa de a reflecta lumina §i 
este intalnita mai mult in sectorul culorilor de ulei. Gradatia stralucirii 
difera de la o culoare la alta, atingand cota cea mai inalta la galben, dar 
ea mai depinde §i de natura chimica a pigmentului. Albul de zinc are o 
stralucire mult mai mare decat albul de titan iar galbenul de cadmiu, 
chiar daca este mai putin luminos, are stralucirea mai mare decat 
galbenul citron. La fel putem observa ca albastrul de cobalt e mai 
stralucitor decat albastrul ultramarin sau chiar decat ceruleumul. Prin 
contrast de stralucire intelegem alaturarea unei nuante cu o stralucire 
redusa sau chiar lipsita de ea, la o culoare stralucitoare, in scopul 
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obtinerii unui efect artistic capabil sa impresioneze. Aceste contraste sunt 
vizibile in picturile lui William Turner, ale peisagistului marin Ivan 
Aivazovski §i au stat la baza panzelor create de majoritatea arti§tilor 
impresioni§ti. 

Contrastul de cald-rece folose§te alaturarea pe panza a celor doua 
insu§iri ale culorilor de a sugera caldura sau frig. Acest contrast e 
prezent, mai mult sau mai putin, in majoritatea picturilor renascentiste, in 
mod deosebit in panzele lui Tizian, dar este bine utilizat §i de El Greco, 
Francisco Goya sau de pictorii romantici, precum Theodor Gericault sau 
Delacroix. 

Contrastul de suprafata reflecta atat marimile diferite ale petelor 
de culoare, cat §i aspectul vibrat sau plat cu care au fost attenuate de 
pictor pe suprafata imaginii create. Petele de culoare nu pot fi egale intre 
ele fara sa riscam pierderea sensibilitatii artistice. 

Contrastul de miscare este reprezentat, intr-o prima faza, de 
petele cromatice care amintesc prin forma lor de cinetismul unor lucruri 
sau fiinte din natura, cum ar fi: ploaia, furtuna, norii manati de vant, 
obiecte in cadere, fiinte in deplasare, pasari in zbor etc. Totodata 
mi§carea mai poate fi sugerata §i de alaturarea culorilor aflate in raport 
complementar, cu alte cuvinte, daca a§ezam langa ro§u - verde, langa 
galben - violet, iar langa albastru - portocaliu. O alta posibilitate este 
modelarea culorii prin introducere progresiva de alb sau de negru. Se 
creeaza in felul acesta impresia unui spatiu concav care sugereaza 
departarea in adancime. Acela§i efect se poate obtine prin nuantarea din 
ce in ce mai mult a culorii spre alta culoare. Sugerarea mi§carii doar prin 
culoare, fara forma figurii, este mult mai subtila §i da farmec imaginii 
pentru ca atinge direct sentimentul, ideea §i reflectia. In general 
contrastul de mi§care nu e folosit in compozitii armonizate prin echilibru 
stabil, cu un singur centru de interes. 

Contrastul de vibratie consta in folosirea pensulatiei, a ha§urilor, 
sau a modelarii petei de culoare prin introducerea unor subtile diferente 
de ton sau de nuanta, in scopul deta§arii ei in context. Contrastul de 
vibratie se folose§te mult in compozitiile cromatice care au §i pete plate, 
decorative, pentru sugerarea unei stari de nelini§te, agitatie etc. II mai 
gasim §i pe panzele impresioni§tilor, unde, chiar fara vecinatatea petei 
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plate, da rezultate exceptional^, de certa valoare artistica, in sugerarea 
atmosferei proaspete. 

Contrastul complementar a mai fost amintit cand s-a vorbit de 
contrastul de mi§care. A§ezate una langa alta, culorile aflate in raport 
complementar nu pot reda o armonie statica, echilibrata, calma. In stare 
pura, fara nuantari sau interventii de alb sau de negru care sa le lege, ele 
devin stridente, violente, irita intr-un fel ochiul, dau chiar impresia ca se 
resping. 

Contrastul simultan este un fenomen optic foarte interesant care 
nu poate fi sesizat fara putina §coala in lumea cromatica. Daca privim cu 
atentie, la lumina zilei, o pata de culoare primara a§ezata pe un suport 
alb, sesizam in jurul ei un contur luminos de nuanta complementara 
acelei pete de culoare, iar daca mutam privirea de la acea pata pe o 
suprafata alba alaturata, vedem o vreme chiar forma luminoasa a acelei 
pete, colorata complementar. Fenomenul este doar optic, asemanator 
celui care pastreaza un timp pe retina imaginea becului aprins la care 
priveam inainte de a stinge lumina. Invatati sa distingem existenta 
simultana a acestui nimb de culoare complementara, vom sesiza ca el 
apare, diluat, §i la alte categorii de culori. In felul sau fenomenul este real 
§i anticipeaza dezacordul iritant al contrastului complementar. A fost 
utilizat foarte mult de peisagi§tii impresioni§ti pentru crearea impresiei de 
spatialitate vie, aerata, proaspata. 

Alaturi de contrastele cromatice, de aceea§i importanta pentru o 
opera de arta este ritmul. Putem afirma ca nu exista compozitie plastica 
de valoare care sa nu fie structurata pe o anumita ritmicitate. Ritmul 
pune in valoare posibilitatile de expresie atat ale punctului §i liniei, cat 
mai ales ale petelor de culoare din tablou. Pentru a fi expresive, toate 
contrastele cromatice i§i etaleaza prezenta intr-un anumit ritm. 
Expresivitatea ritmului mai este folosita in alaturarea diferitelor materiale 
de lucru, cum e cazul colajelor, in alternarea dimensiunilor, a mijloacelor 
de expresie, a ordinii in compozitia plastica §i chiar in evidentierea unei 
dezordini. Daca privim cu atentie, vedem ca ritmul plastic poate deveni 
el insu§i un mijloc de expresie, mai ales in arta moderna nonfigurativa, 
ori, tot timpul, in cea decorativa. 
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Este bine sa retinem ca, din randul culorilor primare, ro§ul se 
impune privirii eel mai mult, creand chiar impresia ca vine spre noi, in 
timp ce albastrul sugereaza ca se afla mai departe, in adancimea 
tabloului. La o privire mai atenta observam ca toate lucrurile din peisajul 
realitatii, indiferent de culoarea proprie, cu cat sunt mai departate in 
spatiu, devin mai albastrii §i se deschid in aceasta nuantare pana se 
contopesc cu totul in albastrul deschis al cerului de la orizont. Fenomenul 
este real §i poate fi oglindit ca atare §i de camera de luat vederi sau de 
aparatul de filmat. Continuand sa descifram efectele spatiale sugerate de 
culori, observam ca toate culorile calde dau impresia ca avanseaza spre 
privitor, in timp ce culorile reci raman intr-un plan secund. Alaturand, 
spre exemplu, doua pete de culoare, una ro§ie §i una albastra, egale in 
forma §i suprafata, observam ca cea ro§ie da impresia ca e mai aproape §i 
chiar mai mare decat cea albastra. De altminteri, pentru puterea sa de 
impunere, ro§ul este ales - fie in totalitate, fie in compunere colorata - 
pentru aspectul celor mai multe steaguri din lume. Iar pe §osea ma§inile 
ro§ii sunt zarite in mi§care de la departari foarte mari, cu mult inaintea 
celor grizate sau a celor de alte culori. 

Efectul spatial al culorilor il redam §i prin contrastul de lumina- 
umbra cu care sugeram volumul. Un rol foarte important il au §i culorile 
alaturate. Proiectarea culorilor pe un fond luminos da impresia ca acestea 
sunt proiectate in fata, inaintea acelui fond. A§ezarea petelor de culoare 
pe un fond mai inchis, negru, sugereaza ca acestea sunt inapoia lui, ca 
sunt privite prin ferestre deschise in suprafata fondului negru. 

Intr-o lucrare artistica nu au cum sa existe laolalta toate contrastele 
cromatice amintite. Oricum ele nu reprezinta toate posibilitatile de 
expresie rezultate din diferentieri intre culori. In oricare din picturile sale, 
urmarind transmiterea unei idei, artistul folose§te dintre posibilitatile de 
expresie estetica ale culorii doar pe acelea care se potrivesc trairilor §i 
mesajului sau. Chiar i§i permite sa sensibilizeze a§a cum vrea el 
contrastele cromatice care-i convin, pana la formarea unei amprente 
unice a viziunii. Aceasta amprenta contribuie la definirea entitatii sale 
stilistice, il diferentiaza de felul de a picta al colegilor de breasla §i chiar 
variaza in nuantari, de la o lucrare la alta, pana §i in contextul propriei 
sale creativitati. 
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V.4. ARMONIA CROMATICA 

La fel ca in cazul contrastelor, pictorul nu pune in tabloul sau, in 
proportii egale, toate culorile cunoscute. El le alege doar pe cele care se 
potrivesc imaginii formale §i continutului ideatic ale lucrarii pe care se 
angajeaza s-o faca. O alta preocupare, care asigura transmiterea emotiei 
in ochii privitorului, este legata de acordurile cromatice, adica asezarea 
petelor de culoare, prin nuantari, tonuri, vibrdri, raporturi intre mdrimi 
etc. intr-o relatie de intelegere, de sustinere reciprocd, de potrivire 
desdvarsitd, incdt lucrarea sd devind prin intregul ei ansamblu o imagine 
este tied unitard. Armonia cromatica, cu alte cuvinte. Ea depinde de 
ochiul subiectiv al artistului dar, intr-o oarecare masura, §i de traditia 
mediului cultural. Astazi nu ne-am mai simti bine inconjurati de rosul 
pompeian cu care romanii i§i pictau de sus pana jos peretii interiori ai 
vilelor. Admiram picturile chineze§ti ori japoneze facute pe matase, dar 
nu putem percepe in totalitate subtilitatile armoniei lor, drept care nu 
vom putea picta niciodata la fel. La randul lor chinezii, deprin§i cu alte 
criterii de evaluare, nu vor intelege umanismul picturii europene §i nu vor 
putea picta niciodata ca Rafael, Michelangelo sau Rembrandt. In primul 
rand armonia cromatica vizeaza aspectul inchis ori deschis al intregii 
picturi. Culorile aflate in raport complementar, de disociere, i§i pot 
cuminti iritarea §i chiar ca§tiga in expresivitate, intervenind intre ele cu 
alb sau cu negru. 

Mai mult ca orice, armonia cromatica define§te stilistica unei 
personalitati, a unui curent artistic localizat in timp §i spatiu, cultura unei 
etnii §i ii diferentiaza in amanuntime pe arti§ti intre ei. 

Dominanta cromatica reprezinta una din posibilitatile armoniei. 
Ea consta in existenta unei culori care domina intreaga suprafata a 
tabloului. Aceasta culoare, fara sa le excluda in totalitate pe celelalte, 
care apar in cantitati mult mai mici, o intalnim in stare pura sau intr-o 
suita de nuantari §i tonuri, incercand sa-§i etaleze propriile posibilitati de 
expresie. Sunt foarte cunoscute perioada roz sau perioada albastrd din 
creatia artistica a lui Pablo Picasso, cand semneaza ultimele opere 
figurative, de autentica valoare artistica, inainte de-a trece la cubism. 

Monocromia inseamna folosirea unei singure culori, in colaborare 
cu alb sau negru, pentru crearea unei imagini artistice plane. Pentru 
efectul ei decorativ modest, este rar folosita de pictorii profesioni§ti. 
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Puterea de expresie a picturii monocrome este mult mai mica decat cea 
lucrata in mai multe culori. Din acest motiv, in lipsa unor alternative, 
sunt acceptate mai mult imaginile acromatice, in alb-negru. De altminteri, 
putem asemui foarte bine o lucrare acromatica cu una monocroma, daca 
prima este privita printr-o lentila colorata. 



V.5. COMPOZITIA STATICA §1 COMPOZITIA DINAMICA 

Probleme legate de mi§care sau de static intalnim §i in arta 
suprafetelor plane, cum sunt pictura, grafica sau mozaicul, dar §i in 
sculptura tridimensionala ori in cea de tip basorelief. 

Compozitia statica reprezinta o pictura, un desen sau o gravura 
care, prin dispunerea echilibrata a petelor de culoare, raportul dintre ele §i 
aspectul pasiv al desenului practicat prin linii orizontale §i verticale, 
sugereaza nemi§carea. 




Fig. 95. Cina cea de taina -Leonardo da Vinci. Compozitie cu un singur centru 

de inter es 
Aceasta structurare poate fi intalnita intr-o larga diversitate de 
imagini plastice: naturi statice, portrete, scene de interior, peisaje, grupuri 
de oameni etc. In general o compozitie statica urmare§te idolatrizarea 
persoanei, sublinierea maretiei simbolice, a lini§tii, a calmului sau a 
atitudinii retinute. Compozitii statice sunt cunoscutele 
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Fig. 96. Inchinarea magilor - Peter Paul Rubens. 
Compozitie dinamica 
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mozaicuri de la biserica San Vitale din Ravena care infati§eaza cele doua 
grupuri, unul de demnitari cu imparatul Justinian in centru §i altul cu 
imparateasa Teodora in mijlocul suitei sale de printese. 

Compozitia dinamicd este lucrarea care prin raporturile cromatice 
tensionate, prin diferentele puternice dintre forma, dimensiunea §i 
directia petelor de culoare, prin desenul cu linia modelata pe directii 
inclinate, frante sau curbe, sugereaza mi§carea. Ca §i compozitia statica, 
compozitia dinamica poate fi utilizata de pictor oriunde considera el ca-i 
este necesara. Exemple graitoare de compozitii dinamice pot fi 
considerate basoreliefurile de pe Columna lui Traian sau, mai aproape, 
Atacul de la Smdrdan al lui Nicolae Grigorescu. 

Majoritatea icoanelor ortodoxe ne prezinta imaginea sfintilor in 
compozitii statice. Dar multe din picturile religioase care ilustreaza 
martirizari sau pe Sfdntul Gheorghe ucigdnd balaurul sunt compozitii 
cinetice de autentica valoare artistica. 



V.6. COMPOZITIA CU UNUL SAU MAI MULTE 
CENTRE DE INTERES 

Legata de tema lucrarii, de cerinta problemelor care decurg din 
aceasta ca §i de decizia autorului, compozitia poate fi structurata pe mai 
multe centre de interes sau pe unul singur. 

Compozitia cu un singur centru de interes inseamna dirijarea 
privirii prin directia liniilor din desen, prin sensul petelor de culoare, 
luminozitatea, contrastul lor valoric §i distribuirea umbrelor spre zona cea 
mai importanta din compozitie. Pentru asta nu-i necesar ca tabloul sa 
ilustreze doar un singur personaj sau un sigur obiect. Poate fi chiar un 
grup intreg de oameni, dar grupat intr-o dominanta cromatica sau 
dominat de o personalitate. Dar, de obicei, in compunerea tabloului cu un 
singur centru de interes intalnim un autoportret, portretul unui personaj, 
natura statica - mai ales cea cu flori - sau un peisaj in care vedem 
aspectul unei singure zone din natura. 

Compozitia cu mai multe centre de interes reprezinta folosirea 
mijloacelor de expresie ale principalelor elemente de limbaj plastic 
pentru dirijarea succesiva a ochiului in mai multe zone de pe suprafata 
aceleia§i lucrari. Ea poate ilustra un ansamblu de aspecte localizate in 
timp §i spatiu sau in§iruirea narativa a mai multor actiuni. 
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Fig. 97. Iisus vindecdnd bolnavii - Rembrandt . Compozitie cu un singur 

centru de inter es. 




Fig. 98. Primavara - Sandro Botticelli Compozitie cu mai multe centre de 
interes in care artistul folose§te §i staticul §i mi§carea. 
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Structurarile pe unul sau mai multe centre de interes, pot fi folosite 
atat de compozitiile statice cat §i de cele dinamice. Spre exemplu Odihna 
la camp a lui Corneliu Baba este o compozitie statica cu mai multe 
centre de interes. Din aceea§i categorie, dar dinamice, sunt Primdvara 
lui Sandro Botticelli, Cina cea de taind a lui Leonardo Da Vinci §i 
majoritatea lucrarilor lui Pieter Bruegel. 



V.7. AMESTECUL ACROMATIC 

Acromatismul e reprezentat de non-culorile alb §i negru. A§a cum 
s-a mai amintit, ele sunt polii luminozitatii cromatice. Nu putem privi cu 
retinere aportul lor in crearea valorilor estetice, oricat de mult am iubi 
imaginile colorate. Artistice pot fi §i cele mai simple desene facute pe 
albul hartiei cu creionul negru, cu carbunele de tei ori cu pana muiata in 
tu§. Multe dintre desenele lui Michelangelo, Leonardo da Vinci, Durer 
sau Rembrandt sunt considerate capodopere §i pastrate cu sfintenie in 
cele mai serioase muzee din lume. De regula crochiurile sunt facute in 
negru pe alb, iar gravura, de cand a fost inventata, tipare§te mai mult 
imagini incolore. A durat aproape un secol pana sa apara fotografia §i 
filmul color, dar asta nu inseamna ca nu sunt apreciate valorile autentice 
ale filmelor lui Charles Chaplin ori cele cu Stan §i Bran. Pana §i visele 
care ne insotesc in somn existenta, se desfa§oara narativ mai mult in 
imagini alb-negru. Putini muritori se pot lauda ca viseaza color §i, daca 
ne analizam, vedem ca nici amintirile sau ideile despre viitor nu le 
gandim in imagini colorate. 

Non-culorile au un rol foarte important in trusa pictorului. Practic, 
la alb se apeleaza eel mai mult cand se picteaza, motiv pentru care tubul 
care-1 contine este de doua ori mai mare. Se folose§te la crearea tonurilor 
luminoase, a nuantelor deschise, a limpezimii, a atmosferei rarefiate, a 
spatialitatii, a impresiei de departare etc. La randul, sau negrul ajuta la 
crearea tonurilor inchise, la redarea umbrelor, la contururi care izoleaza 
ori scot in evidenta zone colorate §i la sugerarea volumului. Amestecate 
intre ele, non-culorile formeaza o gama impresionanta de griuri. Numarul 
lor difera in functie de posibilitatea vazului artistului plastic de a le 
diferentia. Daca sunt a§ezate unele dupa altele pe foaia de hartie, in 
patrate care separa gradul de luminozitate al fiecaruia, obtinem o 
succesiune ordonata de griuri acromatice, numita scard tonald. Treptele 
acestei scari delimiteaza tonuri de griuri de la albul imaculat pana la 



165 



negrul eel mai intens. O astfel de tema pregate§te ochiul pentru 
perceperea unor efecte sensibile din gravurile acromatice, aspecte greu de 
sesizat de un om fara educatie estetica. Lucrand cu aceste griuri vom 
constata ca non-culorile au §i ele o gama apreciabila de posibilitati de 
expresie, constand in contraste de tonalitate, de suprafata, de mi§care, de 
vibratie §i chiar de stralucire. In imagini, contrastele acromatice sunt, prin 
natura lor, mai decise decat cele cromatice, uneori chiar abrupte, daca 
situam negrul langa alb. Aceste calitati due uneori la realizarea unor 
valori capabile sa concureze capacitatea de expresie a culorilor. Pentru 
rafinamentul, sensibilitatea §i forta lor de expresie, sunt foarte apreciate 
gravurile japoneze. La europeni, gravurile lui Albrecht Durer sunt foarte 
importante pentru Rena§terea Germana in timp ce ale lui Francesco Goya 
greu pot fi egalate in puterea cu care ilustreaza idei prin intermediul 
figurativului aflat la mana oricui. 



V.8. COMPOZITIA DECORATIVA 

Inainte de a studia specificul compozitiei decorative, se cuvine sa 
cunoa§tem ce este arta decorativa. Vom nota ca decorul este un 
ansamblu de obiecte, un cadru sau o ambianta in care se desfa§oara o 
actiune, un spectacol de teatru, un balet, un film etc. Observam ca el mai 
apare §i chiar joaca un rol important intr-o multime de manifestari 
artistice. In contextul nostru, arta decorativa este segmentul artelor 
plastice care se ocupd cu ornamentarea suprafetei interioare si 
exterioare a arhitecturii, a spatiului urbanistic, a obiectelor de uz curent, 
a mobilierului, vestimentatiei etc. Aceasta arta apare in preistorie din 
nevoia vitala a omului primitiv de a-§i nota pentru memoria sa ori a 
colectivitatii, prin intermediul unor zgarieturi pe corpul obiectelor de uz, 
activitati prestate cu acel obiect. Aceste semne aveau pentru el §i pentru 
comunitatea tribala semnificatia unei fapte, a unei idei, a unui obiect sau 
a unei fiinte, fara ca acestea sa fie infatuate a§a cum sunt vazute in 
realitate. Prin studiul semnelor ornamentale la diferite etnii, chiar daca 
acestea nu erau in contact una cu alta, se constata ca multe semne contin 
simboluri acceptate pretutindeni. Spre exemplu V-ul reprezinta o pasare 
in zbor sau ideea de zbor, triunghiul isoscel, asemanator cortului, 
reprezinta locuinta omului, patratul - un spatiu-areal, un cere - soar ele 
sau luna, S-ul reprezinta sarpele, cercul cu un punct in centru - ochiul 
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omului sau vdzul divinitatii, linia franta - dinte de lup, linia franta 
repetitiva orizontal - unda rdului, etc. Initial aceste insemne erau risipite 
haotic pe suprafata obiectului de uz §i i§i pastrau semnificatia fara sa aiba 
intre ele o ordine placuta vazului. Ele nu erau mai mult decat un raboj 
prin care erau notate o seama de activitati executate cu acel obiect. 
Fiindca materialul din care e facut obiectul e perisabil §i omul primitiv 
cand i§i confectiona o alta piesa, inciza mai intai pe suprafata sa vechile 
semne, le ordona in a§a fel meat sa mai incapa §i alte notari. Nevoia 
acestei ordonari nascoce§te gruparea ordonata a acelor incizii. Cu timpul, 
pe masura ce semnele i§i pierd conotatia de raboj, toate acestea, prin 
forme, marimi, in§iruiri §i colorit vor deveni ornamente estetice. Zeci de 
milenii, insa, aceste grafieri, prin forma lor nu transmiteau decat 
informatii §i idei stricte. 

Se impune totu§i sa retinem ca arta decorativa se ocupa doar cu 
ornamentatia §i ca in raportul dintre valoarea estetica §i functional 
primeaza functionalitatea obiectului decorat. In acela§i timp constatam ca 
arta decorativa, din cauza ca folose§te o multime de semne nonfigurative, 
special inventate de comunitatile umane, are posibilitatea de a ne 
transmite mult mai multe mesaje, incarcate de semnificatii, decat arta 
figurativa. A§a cum s-a vazut, multe din motivele specifice artei 
decorative sintetizeaza idei prin care ni se pot transmite nemijlocit 
mesaje, in timp ce arta figurativa doar le sugereaza, §i aceasta numai in 
masura posibilitatilor. La urma urmei alfabetul nu reprezinta altceva 
decat suma unor semne decorative, cu totul abstracte, prin care omenirea 
i§i comunica, tacuta, intreaga sa gandire. 



V.9. MOTIVE FIGURATIVE §1 NONFIGURATIVE 

Pe panza pictorului sau pe plan§a graficianului imaginea reprezinta 
prilejul - motivul - transmiterii unei idei. Aspectul acestor imagini 
(motive) folosite in artele plastice pot fi figurative sau nonfigurative. 

Motive figurative sunt acele imagini create de artist pentru care 
gasim corespondente in natura. Toate aceste imagini sunt creatii realiste 
modelate mai mult sau mai putin de fictiune, uneori chiar reproduceri 
naturaliste, asemanatoare fotografiei. Multe milenii, toate imaginile 
semnate de pictori erau figurative. 
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Motive nonfigurative sunt imagini create doar de imaginatia 
sistemului psihic uman, fara ca acestea sa aminteasca prin aspectul lor de 
elementele existente in natura. Numite si forme abstracte, ele sunt create 
exclusiv de fictiune, a§a cum sunt, de exemplu, figurile geometrice sau 
chiar literele din alfabetul diferitelor popoare, semne cu care oamenii au 
convenit sa-§i noteze ideile sau cuno§tintele dobandite de-a lungul 
timpului. Arta decorativa folose§te in general elemente nonfigurative, 
abstracte, prin care-si propune sa omamenteze la interior sau la exterior, 
spatii arhitecturale, obiecte de uz curent, vestimentatie etc. 
In general motivele nonfigurative apar rar in asociere cu arta figurativa, 
iar atunci cand totu§i exista, prin ele ori se incadreaza suprafata ocupata 
de o compozitie care ilustreaza realul, ori despart §i separa ca ni§te braie 
placute aceste ilustrari, cum se intampla in cazul multimii de compozitii 
murale din biserici. O alta asociere o mai vedem in decorarea ceramicii 
antice grece§ti, unde ornamentarea era dominata de figurativ. 

Cand arta populara a unei etnii este dominata de elemente 
abstracte, nonfigurative, intelegem ca exista radacini multimilenare in 
cultura acelei natiuni. 




Fig. 99. Compozitie - Jakob Weidemann. Exemplu de motive nonfigurative 
folosite in crearea unei imagini mai mult decorative. 
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CAPITOLUL VI 
ASPECTE DIN NATURA 

VI.l. NOTIUNI GENERALE DESPRE PERSPECTIVA 

ARTISTICA 

Fara informatii despre perspectiva ne e greu sa credem ca elevii 
din clasele V-VIII ar putea sa redea in desenele lor imaginea realista a 
lumii in care traiesc. Pentru aceasta vom prezenta cele mai elementare 
aspecte ale acestei §tiinte, relativ u§or de asimilat la varsta pubertatii, 
urmand ca in cazul unei pasiuni pentru arta sau arhitectura, tanarul sa-§i 
completeze informatiile consultand tratate in specialitate. 

Prin perspectiva intelegem §tiinta care se ocupa cu studiul 
metodelor folosite pentru reprezentarea pe o suprafata plana a imaginilor 
tridimensionale a obiectelor sau fiintelor, prin ilustrarea diferentelor de 
infati§are a lor in functie de distanta §i de pozitia in spatiu. De milenii, de 
cand oamenii deseneaza, s-a remarcat ca obiectele, cu cat sunt mai 
departate de privitor, sunt vazute succesiv mai mici, chiar daca in 
realitate ele sunt egale. A§a sunt vazuti, spre exemplu, stalpii de telegraf 
sau plopii implantati la distante egale la marginea §oselei. Imaginea pe 
care ne-o reda in versuri Vasile Alecsandri in poezia lama corespunde 
unei realitati optice: „...Ca fantasme alb e plopii, insirati se pierd in 
zare ". Redarea in perspectiva a imaginilor i-a preocupat din totdeauna pe 
pictori §i reu§eau intr-un fel sau altul, dar disciplina s-a dezvoltat in mod 
metodic ca §tiinta distincta abia in Rena§tere. Un rol important in 
precizarea problemelor ei 1-au avut pictorii Paollo Uccello §i Leon 
Battista Alberti. 

Ne vom ocupa, intr-o mica masura, doar de un segment al 
disciplinei Perspectiva liniara, adica de perceptia optica a conturului 
obiectelor prin care li se sugereaza forma reala §i pozitionarea lor in 
spatiu. 

Prima §i cea mai importanta lege, care conditioneaza crearea unei 
imagini realiste, este cea a stabilirii liniei de orizont. Aceasta se afla la 
inaltimea ochiului privitorului §i exista vizibil in peisajul marin sau in eel 
de campie, separand cerul de ape sau de pamant. Dar exista, virtuala, §i in 
spatele stancilor, a muntilor inalti sau chiar in spatiul inchis de interior, in 
ambientul caruia figuram naturi statice cu flori sau obiecte. Exista deci, 
in orice fel de tablou in care pictorul i§i propune sa picteze oameni sau 
obiecte in spatiu. 
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Dupa unghiul din care e perceputa imaginea, intalnim trei feluri de 
perspectiva: Perspectiva medie, Perspectiva aeriand §i Perspectiva 
monumentald. 



x 
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Fig. 100. Suprafata tabloului, linia de orizont si 7 semne unde vom desena 

oameni. 

Perspectiva medie reprezinta aspectul obiectelor sau al fiintelor 
vazute prin ochiul unui om care sta in picioare, pe pamant. In imaginea 
controlata de aceasta perspectiva, toti oamenii desenati in pozitie 
verticala sau mergand, de§i fiecare dintre ei este redat la o anumita 
departare in spatiu, vor avea cu totii capul pe linia de orizont a tabloului. 
Pentru ilustrarea acestui adevar, simplu in lumea pictorilor, se traseaza 
mai intai pe suprafata plana a lucrarii o linie orizontala, pe care o notam 
in partea dreapta cu O. Aceasta dreapta se nume§te linie de orizont §i 
poate fi plasata, la decizia artistului, mai jos ori mai sus de jumatatea 
lucrarii. Alegerea sa insa, e coordonata §i de inaltimea obiectelor pe care- 
§i propune sa le ilustreze, in afara grupului de oameni de care s-a amintit. 
In oricare dintre variante, registrul de sus reprezinta cerul, iar eel de jos, 
de sub linie, reprezinta suprafata pamantului. In spatiul de jos marcam cu 
cate un punct locul in care se va afla fiecare personaj din grup. In plan§a 
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noastra ne propunem sa desenam intr-o zona plana §ase oameni de 
inaltimi egale, sa zicem de 1,70 m. Vom marca pentru aceasta 6 semne, 
la inaltimi diferite, pe suprafata de sub orizontala a lucrarii. 




Fig. 101. Schitarea a 6 oameni inalti de 1, 70 m §i a unui copil cu inaltimea 1/2 

din talia adultului. 




Fig. 102. Imaginea grupului de oameni vazuti in perspectiva medie. 
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Fiindca ne-am propus de la inceput sa folosim perspectiva medie, 
din orice punct, aflat oriunde pe suprafata terestra a tabloului, omul se 
deseneaza inalt doar pana la linia de orizont. A§a incat, fiindca toti au 
capetele pe aceasta linie, de§i in tablou apar in marimi diferite, imaginea 
obtinuta sugereaza aspectul real al unui grup de oameni egali in 
dimensiuni, dar aflati la distante diferite de privitor, adica de eel care-i 
picteaza. Cunoscand ca un cap de om intra de 7 ori in inaltimea 
propriului corp, se poate u§or schita silueta fiecarui ins. Daca am desena 
un personaj care depa§e§te in sus linia de orizont, riscam, in cazul nostru, 
al perspectivei medii, sa sugeram silueta unui om excesiv de inalt. In 
situatia ca vrem sa desenam §i un copil, care nu poate sa aiba inaltimea 
adultului, il vom plasa langa unui din oameni, pentru comparatie, §i vom 
avea grija ca picioarele minorului sa fie la acela§i nivel cu ale omului 
mare. 

In cazul ca vrem sa-1 ilustram separat, va trebui sa-i intuim 
inaltimea doar dupa cat este el mai scund decat nivelul orizontului, 
despre care §tim ca se afla la 1 ,70 m. Diferenta pana la linia de orizont ne 
sugereaza inaltimea reala a minorului. In spatiul de sus al desenului, 
rezervat initial cerului, se pot desena copaci, munti, dealuri sau case, 
toate acestea fund mult mai inalte decat fiinta umana. 

Perspectiva aeriand reprezinta imaginea pe care o percepe ochiul 
privitorului aflat mai sus decat statura sa. Priveli§tea aeriana perceputa de 
la cota sa maxima se nume§te perspectiva pdsdrii in zbor. Din inaltul 
cerului se pot vedea toate componentele din peisaj ca §i cum ar fi a§ezate 
intr-o harta. Practic intr-un asemenea tablou nu avem nevoie de linie de 
orizont pentru ca cerul nu mai intra in compunerea tabloului. Imaginea 
este prin traditie asociata cu ochiul pdsdrii pentru ca in lume se picteaza 
de zeci de milenii - vezi pictura grotei de la Lascaux - in timp ce ochiul 
pilotului din avion i§i face intrarea in istorie abia in urma cu un secol. 
Trecand a§adar peste aceasta exceptie, trebuie sa notam ca in perspectiva 
aeriand linia de orizont este tot la inaltimea ochilor pictorului, doar ca 
acesta se afla undeva mai sus decat semenii lui, la un etaj al cladirii sau 
chiar pe terasa blocului. Daca reconsideram imaginea creata anterior, cu 
grupul de oameni vazuti in perspectiva medie, vom calcula ca de la 
punctele de pe sol, care marcau locatia fiecarui individ, pana la linia de 
orizont, vor fi trei, cinci sau zece metri, adica inaltimea de la care artistul 
i§i propune sa priveasca ansamblul imaginii. Sa acceptam ca acesta se 
afla cu ochii la o inaltime de 5,10 metri, adica de trei ori statura medie a 
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omului. In cazul acesta fiecare persoana din grup va avea doar o treime 
din inaltimea verticalei care une§te punctul unde se afla, cu linia de 
orizont. Pomii sau casele, daca exista, vor depa§i cota liniei de orizont 
doar cu cat sunt ele mai inalte decat cei 5,10 metri. Muntii, fiindca sunt 
mult prea inalti fata de restul elementelor din tablou, vor fi lasati sa 
domine peisajul cu aceea§i maretie din imaginea anterioara. 










t 





Fig. 103. Acela§i grup de oameni vazut in perspectiva aeriana. 

Este bine sa retinem ca in toate imaginile perspectivei aeriene 
oamenii vor aparea mai indesati, mai bondoci. Aceasta deformare optica, 
cu totul reala, se va accentua tot mai mult cu cat pictorul urea mai sus, 
culminand cu vederea pdsdrii in zbor care percepe omul doar ca pe o 
pata ovala sau rotunda. 

Perspectiva monumentald reprezinta imaginea perceputa de la un 
nivel redus, la l A sau la l A din statura omului. In situatia data, fiindca 
ochii pictorului impreuna cu linia sa de orizont se afla doar la inaltimea 
de un metru, de o jumatate de metru sau mai putin, tot grupul de oameni 
din imaginile anterioare va fi redat o data, de doua sau de trei ori mai 
inalti decat indica linia de orizont. Siluetele oamenilor se vor proiecta ca 
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ni§te statui monumentale pe cerul gol, parand chiar mai inalte decat sunt 
muntii. 

Viziunea maximei monumentalitati se nume§te orizontul broa§tei, 
probabil pentru ca in ochii micului batracian, pana §i un fir de iarba pare 
inalt atat cat vedem noi un stalp de telegraf. Cunoscand efectul acestei 
perspective, multi dintre cameramani i§i pozitioneaza aparatul de luat 
vederi cat mai jos posibil, atunci cand filmeaza competitii sportive. A§a 
se face ca atletul apare uneori profilat ca un urias. pe intreg stadionul, 
cand in realitate el poate fi micut profilat ca un urias. pe intreg stadionul, 
cand in realitate el poate fi micut de statura. Vom conveni ca in tabloul 
nostru linia de orizont e coborata la 85 cm, adica la o jumatate din statura 
normala a omului. Vom desena in aceasta situatie fiecare personaj din 
compozitie dublandu-i inaltimea indicata de linia orizontului §i vom 
aprecia in final aspectul monumental al noii variante. 
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Fig. 104. Acela§i grup de oameni vazut in perspectiva monumentala. 
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Fig. 105. Elevi in curtea scolii - Turcan Angela, clasa aX-a. Grupul de tineri 
sunt vazuti in perspectiva de la inaltimea de 2,5 m. 




r 







Fig. 106. Perspectiva medie - Turcan Angela, clasa aX-a. Tenia este realizata cu 
intelegerea corecta a modificdrilor optice. 
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Fig. 107. Ion Andreescu - Peisaj cu mesteceni, conceput in perspective! medie. 
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VI.2. IMAGINEA FRONTALA A UNEI STRAZI 

Pentru a desena o strada vazuta in perspective frontala, adica 
privita din mijlocul ei, pe directia de mers, vom trasa de la bun inceput 
linia de orizont, de preferat sub nivelul jumatatii plan§ei §i vom nota 
centrul ei cu un punct, P. Acest punct, foarte important in elaborarea 
corecta a imaginilor din lucrarea noastra, e numit in limbajul de 
specialitate punctul principal optic. Spre el sunt orientati ochii pictorului 
pentru ca intregul ansamblu al strazii sa intre simetric in conul vizual al 
privirii sale. 




Fig. 108. Schitarea strazii cu o casd mica in stdnga si una, cu etaj, in dreapta. 

In imaginea noastra, acceptam ca linia de orizont sa fie la 
inaltimea de 2 m. Tot la aceea§i inaltime vom situa §i pervazul tuturor 
ferestrelor de la parter, nivel acceptat de realitate, pentru ca trecatorii sa 
nu priveasca in casa omului. La cladiri, orice fatada frontala se deseneaza 
nemodificata optic. Spre exemplu, zidul casei din stanga este patrat, iar 
eel al cladirii din dreapta e un dreptunghi vertical. S-au desenat mai intai 
ferestrele forate in aceste ziduri, sugerand prin marimea lor o suficienta 
aerisire a interioarelor. A§a cum s-a mentionat, pervazul celor de la parter 
se afla pe linia de orizont. Pentru muchiile de sus ale ferestrelor de la 
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parter sau pentru toate de la etajul cladirii din dreapta se due alte linii 
orizontale ajutatoare. Imaginea zidurilor dinspre strada a cladirilor, 
impreuna cu ferestrele lor, va suferi modificari optice, a§a cum dirijeaza 
orientarea lor in spatiu. Modul in care ele i§i modifica aspectul e calculat 
de liniile ajutatoare care, dupa cum se vede, sunt toate orientate spre 
punctul principal optic. Aceste linii directional e se numesc linii defuga. 
Ele sugereaza ca sunt paralele, dar pentru a crea aceasta sugestie noi 
trebuie sa le unim pe toate in punctul P. A§a cum se demonstreaza in a 
doua imagine a strazii noastre, oricat de inalta ar fi o cladire, fie §i un 
bloc cu 10, cu 15 sau oricat de multe etaje, toate liniile defuga care ne 
ajuta sa-i desenam fatada dinspre strada, converg in acela§i punct P. 




Fig. 109. Completarea imaginii anterioare a strazii cu doua blocuri de inaltimi 

diferite. 

Vom observa ca blocul eel mai indepartat, de§i figureaza in plan§a 

noastra cu terasa sub cota atinsa de varful cladirii de pe aceea§i parte a 

strazii, se intelege u§or ca in realitate este mult mai inalt. Tot la fel, daca 

privim cu atentie, vedem ca acoperi§ul caselor mai scunde impreuna cu 

terasa blocului din stanga este desenat la acela§i nivel al plan§ei, dar 
perspectiva sugereaza ca in realitate este vorba de trei inaltimi distincte. 
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Fig. 110. Imaginea relativ completa a strazii. 

Dupa desenatul imobilelor §i curatatul plan§ei de paienjeni§ul 
liniilor ajutatoare, mai putem adauga cativa pietoni, raportandu-le 
inaltimea la cota liniei de orizont, care, in situatia noastra, se afla la 2 m. 
In fundalul imaginii putem desena, daca dorim, un relief muntos, iar pe 
cer, ca sa nu fie chiar gol, mai schitam §i cativa nori. S-a considerat ca e 
bine sa izolam casuta mica din stanga, printr-un gard, de trotuarul 
pietonal §i de spatiul carosabil al strazii. Din acela§i motiv s-a mai 
ingradit, dar mai modest, §i terenul viran din dreapta. 



VI.3. IMAGINEA INTERIOARA A UNEI CAMERE 

A§a cum s-a mai amintit, chiar §i pentru crearea imaginii din 
interior a unei camere, ca §i pentru obiectele din interiorul ei, se folose§te 
linia de orizont. O vom trasa putin mai sus de jumatatea plan§ei, la un 
nivel care sa corespunda inaltimii omului, pentru ca oricine, cand i§i 
prive§te ansamblul odaii, obi§nuie§te s-o faca stand in picioare, mai rar in 
fotoliu, dar in nici un caz urcat pe scaun. 
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Fig. Ill Schitarea peretilor interiori ai unei camere. 

A§adar linia de orizont va fi la 1,70 metri, adica statura omului, §i 
o notam in stanga cu O, iar la mijloc o marcam cu punctul P (punctul 
principal de vedere). §tiind ca majoritatea camerelor, mai ales cele de la 
bloc, au inaltimea de 2,6 metri §i latimea de 4 metri, vom creiona 
imaginea peretelui frontal proportionandu-i in a§a fel dimensiunile incat 
sa corespunda acestor cote. Continuam ducand cate o linie din punctul P 
prin fiecare colt al acestui perete §i avem deja conturul strict al camerei, 
reprezentata prin peretele frontal, doi pereti laterali, du§umeaua §i 
plafonul. Al patrulea perete, eel din spatele privitorului, nu are cum sa fie 
vazut, decat daca incaperea ar fi din sticla iar privitorul s-ar afla in afara 
ei. 

Inainte de dotarea incaperii cu un minim necesar de mobilier, ii 
vom desena o u§a §i o fereastra. Acceptand ca u§a este in dreapta, o vom 
desena pe acest perete, redandu-i inaltimea prin linii verticale §i latimea 
prin orizontale. Ne amintim cu aceasta ocazie ca toate liniile orizontale 
frontale converg in punctul P. Fiindca zidul are o grosime §i u§a se 
inchide din afara, intrarea seamana cu o ni§a dreptunghiulara. Calculata 
in raport cu inaltimea liniei de orizont sau a camerei, aceasta ni§a are 
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inaltimea de doi metri iar grosimea zidului este de 20 cm. In cazul 
ferestrei largi, de sufragerie, aceea§i grosime a peretelui frontal ne 
permite sa tinem pe pragul de la geam, la lumina, un ghiveci cu flori. 




. 



Fig. 112. Schitarea usii pe peretele din dreapta si a ferestrei pe per etele frontal. 

Pentru a intelege cum se deseneaza o masa, o canapea, un §ifonier 
sau alte corpuri de mobilier, in primul rand va trebui sa invatam cum se 
vede un cub in perspectiva. Ne alegem pentru asta o foaie noua, ii trasam 
linia de orizont §i ii fixam punctul P. Ca sa desenam cum se vede un 
cub, avem nevoie de calcularea exacta a abaterilor dictate de perspectiva, 
de la egalitatea prin definitie, a laturilor sale. Pentru asta unim punctul P 
cu coltul eel mai indepartat al tabloului (in cazul nostru, fiindca P este in 
centrul orizontalei, distanta de la el pana la ambele colturi de jos ale 
tabloului, sunt egale). Impartim in doua aceasta distanta §i dimensiunea 
obtinuta o rabatem cu compasul, tinand gheara fixa in P, in dreapta sau 
in stanga, pe linia de orizont, dupa care notam semnul obtinut cu D/4. 
Distanta dintre punctul D/4 §i P reprezinta a patra parte din departarea de 
la care trebuie privita lucrarea, incat tabloul sa poata fi cuprins integral in 
conul principal optic al vazului. In lucrarea noastra, fiindca P este in 
centrul orizontalei, distanta de la el pana la colturile de jos ale tabloului 
sunt egale. Avem, deci, de-a face cu doua puncte D/4 §i le vom folosi 
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mereu pe amandoua la aceea§i operatie pentru a fi convin§i de 
corectitudine. 

Incepem reprezentarea cubului prin desenarea in dreapta lucrarii a 
unui patrat frontal, notat cu A,B C,D. Unim cu cate o linie subtire 
(ajutatoare) fiecare din cele patru colturi ale sale cu punctul P. Obtinem, 
deocamdata, imaginea in perspectiva a unei prisme patrate orizontale 
careia nu-i putem aprecia lungimea, pentru ca incepe din fata noastra §i 
se prelunge§te pana dispare la orizont. In continuare impartim latura de 
jos a patratului in patru parti. Unim punctul care marcheaza primul 
segment al laturii cu D/4 din stanga §i notam cu D" intersectia acestei 
linii cu semidreapta DP. Segmentul DD" reprezinta latura din stanga-jos 
a cubului nostru. De aici problema devine simpla: se ridica o verticala 
pana atingem AP, notam punctul cu A", de aici ducem o orizontala pana 
atingem BP, notam cu B", coboram vertical din acest punct pana la 
semidreapta CP §i obtinem punctul C" pe care-1 legam printr-o orizontala 
de punctul de la care am pornit, D". A§a arata un cub vazut de om. La fel 
arata §i perceput de aparatul fotografic, de eel de filmat §i - credem noi - 
de vazul oricarei vietati. 
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Fig. 113. Imaginea in perspectiva a unui patrat, a unui cub si a unui dreptunghi. 
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in stanga plan§ei se demonstreaza cum se vede in perspective un 
patrat orizontal. Desenam mai intai orizontal un segment de dreapta 
(notat DC) pe care-1 impartim in patru parti egale. Unim extremitatile 
sale cu punctul P dupa care coboram din D/4 o linie in punctul 1. La 
intersectia acestei linii cu DP obtinem punctul A, care masoara lungimea 
in adancime a laturii patratului nostru. De aici, din punctul A, ducem o 
orizontala spre dreapta §i in locul in care atinge semidreapta CP obtinem 
punctul B. S-a realizat imaginea orizontala a patratului ABCD. Daca 
dorim sa mai desenam unul, in continuarea primului §i avand comuna 
latura AB, unim D/4 cu punctul 2 §i din punctul A", unde e intersectata 
semidreapta DP, ducem o orizontala - la fel ca in cazul anterior - pana la 
atingerea liniei CP, unde notam punctul B". Acest al doilea patrat, notat 
cu A"B"BA, are aceea§i marime cu primul. Daca vrem sa desenam un 
dreptunghi cu laturile mari de doua ori mai lungi decat laturile sale 
scurte, a§a cum sunt impreuna cele doua patrate ale noastre, pornim tot de 
la un segment de dreapta orizontal, pe care-1 notam cu XY, impartit §i el 
in patru parti. Unim D/4 cu jumatatea segmentului XY §i la intersectia 
liniei XP s-a obtinut punctul X". De aici, ducand o orizontala spre YP, 
obtinem punctul Y" cu care incheiem reprezentarea orizontala a 
dreptunghiului nostru, X"Y"YX. De§i pe hartia noastra este mai mic §i 
masura compasului ne poate dovedi asta, in realitate dreptunghiul 
X"Y"YX este la fel de mare ca cele doua patrate impreuna. Daca doream 
sa desenam un dreptunghi cu lungimea de trei ori mai mare decat latimea 
sa, uneam D/4 cu punctul 5 §i lucrarea se continua la fel, doar ca X" s-ar 
fi aflat intr-un plan mai indepartat. Continuand ideea, daca voiam sa 
desenam un dreptunghi cu latura lunga de patru ori mai mare decat latura 
scurta, uneam D/4 cu Y §i desenul i§i urma cursul firesc, dar de la cota 
noua a punctului X". 

Daca s-a inteles cum apar patratul, dreptunghiul §i cubul in 
perspective, ne putem asuma responsabilitatea de a desena in camera 
noastra o masa, un recamier, tablouri pe pereti, covor pe du§umea, o 
galerie cu perdele la fereastra, iar in caz ca dorim, scaune, noptiere, radio, 
televizor, biblioteca etc. 

Pentru a reda corect imaginea unei mese, o consideram inscrisa in 
forma optica a unui cub - daca ea este patrata, cum sunt majoritatea celor 
de bucatarie sau inscrisa optic intr-o prisma dreptunghica, daca-i lunga ca 
cele de sufragerie. Incercam, cu alte cuvinte, sa le vedem cu ochii mintii, 
a§a cum s-ar livra ele in colete, la magazin. 
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Fig. 114. Schitarea corpurilor geometrice in care se inscriu masa si recamierul. 

Pentru asta vom desena in linii subtiri o prisma dreptunghica, 
amplasata unde credem ca-i sta bine unei mese in incapere. In cazul 
nostru ne-am gandit la o masa lunga, cu tablia de formatul a doua patrate, 
pe care o amplasam putin spre dreapta, in dreptul u§ii. Prisma noastra va 
fi desenata la fel cum s-a desenat cubul, diferenta constand doar in unirea 
punctului D/4 cu punctul 2, §i nu cu 1, ceea ce duce la crearea in 
adancime a unei dimensiuni duble fata de segmentul de dreapta DC. 
Adica exact ce avem nevoie. S-a avut in vedere ca orice masa e inalta de 
80 de centimetri, iar latimea, in cazul celor de sufragerie, poate fi la fel. 
Pentru asta patratul frontal ABCD, de vreme ce i§i are calculata marimea 
in raport cu inaltimea liniei de orizont (1.70 m), va trebui sa ajunga la 
mai putin de jumatate din cota acesteia. Logic, corpul geometric schitat 
masoara 80 de centimetri latime, 80 inaltime §i 160 de centimetri 
lungime (in adancime). 

In stanga imaginii s-au schitat prismele drepte care ne vor ajuta sa 
desenam corect, la perete, un recamier. Dreptunghiul ABCD, analog lui 
X"Y"YX din figura 105, are laturile inguste de un metru §i cele lungi - 
de doi metri. Masura metrului a fost apreciata tot in functie de inaltimea 
liniei de orizont, calculata de la nivelul segmentului XY. Inaltimea 
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prismei, adica a canapelei orizontale, este de 50 de centimetri §i se 
stabile§te masurand cu compasul pe vertical! lungimea segmentului 2Y, 
care e jumatatea lui XY. Canapeaua ridicata la perete are inaltimea de 50 
de centimetri §i grosimea, ca §i a celei orizontale, de 20 de centimetri. 




Fig. 115. Imagined unei sufragerii mobilate. 

Apreciat pentru efectul marimii sale, pe perete, deasupra 
recamierului, s-a fixat un tablou, cu latimea de 60 de centimetri §i 
lungimea de 140, intr-un cui batut la inaltimea de 2,10 metri. 

O alta varianta a designului de interior i§i propune ca in locul 
tabloului sa fie suspendat un corp de biblioteca, aproximativ de lungimea 
recamierului, unde un numar variabil de carti i§i a§teapta randul sa fie 
citite. 

Pe du§umea se poate foarte u§or reprezenta un covor lat de trei 
metri, a§ternut pe sub cele doua piese de mobilier. 

Din centrul tavanului, pe care-1 stabilim ridicand o verticala din 
punctul P, atarna un corp de iluminat cu patru brate. Daca tija 
candelabrului are 40 de centimetri, inaltimea becurilor va fi la 2,20 metri, 
ceea ce asigura o raspandire buna a luminii pe intreaga suprafata a 
incaperii. 
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Deasupra ferestrei s-a considerat ca e binevenita o galerie lunga de 
care sa atarne pana jos perdele. De§i prin ele ne protejam de lumina prea 
puternica venita din afara, prin colorit, marime §i aspectul drapajului se 
creeaza entitatea intimitatii de interior, spectacol intalnit frecvent intr-o 
casa de oameni educati estetic. 




Fig. 116. Schitarea unui mobilier cu un stelaj-biblioteca deasupra 

recamierului. 

Vazand ultima imagine a interiorului, lucrurile par simple, dar 
studiile care au anticipat aceasta creionare demonstreaza ca reprezentarea 
corecta in arta a realitatii solicita mult efort. §i asta in situatia unui tablou 
simplu, cu mobila foarte putina, fiindca, pentru intelegerea mai u§oara a 
procedurii, nu s-au mai desenat caloriferul de sub fereastra, scaune in 
jurul mesei, masuta cu televizor sau radioul cu boxe, adica toate obiectele 
care azi pot fi intalnite curent in orice casa. 
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VI.4. NATURA STATICA 

Numim natura staticd o reprezentare grafica sau picturala a unui 
grup de obiecte constand in glastra cu flori, fructe sau legume a§ezate pe 
o fructiera, o vaza, sticla, amfora, o narghilea sau un ceainic, piese la care 
sunt asortate uneori §i carti, un ziar impaturit §i un element textil ori 
doua, ca suport cromatic. Aceste imagini, prin excelenta figurative §i bine 
echilibrate in coloratura, se intalnesc pe simeze in casele oamenilor, in 
aceea§i masura ca §i peisajul mediului exterior. Tematica naturii statice 
- numita uneori §i Natura moartd - e intalnita la toti pictorii fiindca ea le 
ofera prilejul multor cercetari plastice, relativ u§or de abordat, dar mai 
ales posibilitatea de-a crea, prin simbolul obiectelor selectate, prin 
structurarea compozitiei §i prin coloratura, sugerarea unei atmosfere 
specifice interioarelor, unde distingem, in primul rand, preocupari pentru 
confortul vietii familiale, pentru indestulare domestica, dar §i preocupari 
intelectuale, rafinamente intime, credinte religioase etc. Imaginea 
folose§te doar fragmente mici, dar incarcate de semnificatie, din 
interiorul locuintei omului, unde grupul de piese este plasat, de obicei, pe 
coltul unei masute retrase. Este, intr-o masura, echivalentul 
aranjamentului floral Ikebana practicat in spatiul japonez, doar ca acolo 
exista un cult pentru respectul unor obiecte §i flori in starea lor fireasca, 
in timp ce la noi este retinuta, pentru mai multe generatii, doar imaginea 
lor pictata pe panza. Pastram §i noi flori vii in glastra pe masa, dar 
niciodata nu le asociem cu carti, ochelari, o pipa, sau cu un mar din care 
un cutit a taiat o felie sau i-a curatat o parte din coaja. 

Temele cu natura staticd sunt foarte importante in educatia 
plastica a elevilor pentru ca le creeaza posibilitatea de a vedea de-aproape 
imaginea integrala a ansamblului, de-a cerceta fiecare obiect din grup, ca 
§i raportul dintre subunitati §i intreg. Pe masura ce cresc in varsta, elevii 
pot crea imagini cu naturi statice tot mai reunite, angrenandu-se in 
cunoa§terea din ce in ce mai corecta a naturii, dar §i in posibilitatea de-a 
reda artistic, pe hartie, formele pe care le studiaza. 

Ca orice gen al picturii, crearea corecta a unei naturi statice incepe 
cu compunerea ei in pagina. Daca grupul de obiecte este etalat mai mult 
pe orizontala decat pe inaltime, compunerea imaginii se face pe o foaie 
pozitionata orizontal. In situatia inversa, cand latimea grupului de obiecte 
e depa§it de inaltimea lui, imaginea se compune mai bine pe inaltul foii. 
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Fig. 117. §tefan Luchian — Dumitrite. Afectat de paralizie in ultimii ani ai vietii, 
pictorul isi r estrange tematica la naturi statice cuflori care sugereaza, cu multa 

sensibilitate, pulsatia plapdnda a vietii 
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Fig. 118. Naturd moartd cu lamdi - Theodor Pallady. Puritatea albului §i 

verdele crud al florilor profilate pe negrul de noapte alferestrei, cea§ca 

din portelan fin, Idmdia §i cartea-suport, toate acestea sugereazd 

intimitatea unui rafinament intelectual. 
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Fig. 1 19. Natura moarta cu orologiu - Theodor Pallady. Selectarea elementelor 

— un mar, un orologiu, o glastrd cu 5 flori, o cdlimard cu cerneald si volumul de 

versuri al lui Baudelaire cu o pand de scris asezate pe o revista de artd — $i 

repetarea lor partiala in oglinda din spate, definesc simbolismul artistului. 

Cand facem masuratori in natura prin care stabilim raporturi intre 
componentele unui intreg, folosim andreaua, un creion lung sau coada 
pensulei. Mana folosita trebuie sa fie intinsa pe toata lungimea sa iar 
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ochiul trebuie sa priveasca, nemi§cat, din aceea§i pozitie, pentru ca 
dimensiunile elementelor sa nu fie percepute diferit. 

Cea mai frecventa gre§eala la imaginea unei vaze desenata de 
copii este cea privind gura §i baza acesteia. De obicei gura vazei este 
redata in forma a doua arce de cere orizontale, gura in gura, §i nu in 
forma unei elipse, a§a cum in realitate se vede in perspective cercul. 
Trebuie sa intelegem ca o vaza se poate inscrie optic intr-un cilindru, iar 
acesta, la randul lui, se inscrie intr-un cub, ori intr-o prisma 
paralelipipedica verticala. Cunoscand deformarea optica a acestui patrat 
cand imaginea sa este rabatata in plan orizontal, trebuie sa acceptam ca §i 
cercul inscris in el se vede ca o elipsa. 

A§a cum s-a mai amintit la lectia despre imaginea interioara a 
unei earner e, toate obiectele din interior, ca §i cele din peisajul extern, se 
deseneaza ghidati de linia de orizont, de punctul principal de vedere, ca §i 
de alte puncte de fuga aflate tot pe linia orizontului. Obiectele cuprinse 
intr-o natura statica nu se abat de la aceasta regula. Imaginea cartilor, 
cercul orizontal al vazei, al ce§tii de cafea sau al unei farfurii, ca §i 
suprafata plana a mesei-suport, toate vor fi desenate sub controlul liniilor 
ajutatoare care fug fiecare in diferite puncte aflate pe linia de orizont. 

Compunerea obiectelor in pagina poate sugera forma unei 
piramide, a unui dreptunghi, a unui patrat, a unui pentagon, cere, elipsa 
etc. In general, plasarea formelor greoaie la baza lucrarii, da impresia de 
stabilitate, iar compunerea lor in spatii egale, pe tot cuprinsul lucrarii, 
sugereaza doar un decorativism ornamental. In stabilirea echilibrului 
compozitiei sau a centrului ei de greutate, un rol foarte important il joaca 
§i culoarea. Daca tonurile inchise sunt plasate in registrul de jos, pe toata 
lungimea lucrarii, impresia creata e de stabilitate. Cand acestea ocupa tot 
sectorul superior al imaginii, impresia e de tensiune latenta, ca cea 
existenta in norii negrii care umbresc pamantul inaintea furtunii. Daca 
intreaga pictura e dominata de tonuri deschise, de o culoare pura sau de 
nuante apropiate de aceasta, imaginea sugereaza optimism. 

Pentru crearea unei naturi static e de certa valoare artistic a, in afara 
selectarii obiectelor in functie de semnificatia pe care o reprezinta ele, in 
afara paginarii §i structurarii compozitionale, e bine sa folosim cele 
invatate despre posibilitatile de expresie ale punctului, ale liniei §i ale 
petei de culoare, ca §i despre rolul dominantei cromatice intr-un tablou. 
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VI.5. REPREZENTAREA SILUETEI UMANE 




Fig. 120. Doriforul - Polyclet. Canon de 7 capete. 
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Cele mai vechi studii privind reprezentarea corpului omenesc in 
pictura apartin vechilor egipteni. Preluate de greci, informatiile devin legi 
care se aplica matematic atat in pictura cat §i in sculptura. Canoanele 
reprezentarii artistice a omului au stat la baza tuturor imaginilor create de 
arti§tii Greciei antice, ulterior de cei din Imperiul Roman §i, continuand 
traditia milenara a antichitatii, intreaga cultura universale respecta §i 
astazi modelele lor. Aparent simple, canoanele prin care arti§tii antici au 
sustinut ca omul este mdsura tuturor lucrurilor necesita totu§i o abordare 
serioasa. $tim ca sunt folosite pretutindeni, inca din primul an de 
invatamant, in toate §colile §i liceele de arta. Avem insa obligatia de-a 
vorbi despre ele §i cursantilor din restul formelor de invatamant pentru 
implinirea lor ca oameni bine educati estetic. 

Ne propunem sa prezentam imaginea corpului de adult tanar. 
Inaltimea definitiva este atinsa la barbati intre 20 - 25 de ani iar la femei 
sub 20 de ani. Vom avea in vedere doar doua inaltimi, cea medie si cea 
inalta. Taliile scunde, pitice sau cele gigante, daca prezinta interes, intra 
doar in sfera preocuparilor arti§tilor profesioni§ti. In general, se accepta 
ca talia mijlocie a barbatului e cuprinsa intre 160 §i 170 cm iar talia inalta 
intre 1 70 §i 1 80 cm. Talia corpului feminin este mai mica cu 8 - 1 1 cm 
decat a corpului masculin, reprezentand in medie 93 % din statura 
acestuia. 

Aspectul mijlociu al taliei, inaltimea §i, legata de acestea, impresia 
de monumentalitate, sunt strans legate de relatia dintre segmentul 
superior al corpului (trupul) §i membrele inferioare. In lumea artelor, 
reprezentarea §i studiul corpului omenesc, in deplina lui infati§are, se 
poate face doar in sculptura. 

Urmarind stabilirea legilor armoniei corporale care conduc la 
modelarea unei lucrari placute vazului, sculptorul grec Polyclet creeaza 
in a doua jumatate a sec. al V - lea i. Hr. canonul de 7 capete, considerat 
un timp idealul de frumusete corporala. Lucrarea reprezinta un atlet care 
pa§e§te lejer, sigur de posibilitatile proprii, cu o lance in mana stanga. 
Artistul a reu§it sa redea deplina armonie estetica dintre toate partile 
corpului omenesc, fara sa contrazica realitatea anatomica, folosind ca 
unitate de masura capul omului. In inaltimea taliei intra 7 capete. 

Plecand de aici, artistul observa raportul dintre inaltimea capului §i 
latimea palmei §i o transforma pe aceasta din urma intr-un sub-modul cu 
care analizeaza proportiile dintre restul segmentelor. §tiind ca procedeul 
integral e complicat pentru elevi, in imaginea noastra folosim doar 
modulul capului, iar restul segmentelor e calculat in raport cu marimea 
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acestuia. Imaginea finala a lucrarii scoate in evidenta structura robusta a 
atletului maturizat prin indelungate eforturi fizice. 



7 




Fig. 121. Talie barbateasca - canon de 7 capete. 
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In secolul al IV-lea i.Hr, un alt sculptor grec, Lisip, este creatorul 
canonului de 8 capete prin cunoscuta lucrare Apoximene. Este vorba de 
un atlet longilin invingator care-§i curata bratele de uleiul cu care se 
ungeau sportivii inaintea luptelor. Noutatea, bazata pe studiul atletilor 
inalti, probabil a celor angajati in intreceri de alergari, consta in egalitatea 
dintre tors §i inaltimea piciorului. Statuia domina prin monumentalitate §i 
suplete. Apreciat inca din timpul vietii, Lisip a fost artistul de curte al lui 
Alexandru eel Mare. In afara statuii amintite §i a bustului celebrului 
macedonean, ne-au mai ramas de la el o serie de statui zvelte §i 
mladioase ca: Hercule, Agias sau Hermes legdndu-si sandala, lucrari 
care vor reconsidera ideea frumosului corporal pentru toata perioada artei 
elenistice care i-a urmat. Prin canonul celor 8 capete stabilit de el se pun 
bazele formei monumentale a statuilor viitorilor imparati romani care vor 
domina pietele publice din vastul imperiu latin. In figura 123 observam 
cum inaltimea membrului inferior, de 4 capete, este egala cu inaltimea 
torsului. In rest, toate dimensiunile notate pe schema siluetei sunt 
proportionate in raport cu marimea capului. 

Talia omului i§i pierde din inaltime la batranete. Prin tasarea in 
timp a cartilagiilor care protejeaza corpul vertebrelor §i discurile 
vertebrale aflate intre ele, trunchiul de-vine mai scund. Adaugand §i 
tasarea cartilagiilor aflate intre capetele osoase ale membrului posterior, 
ca §i tendinta de aplecare in fata a toracelui, marcarea prin varsta a 
subiectului devine evidenta. 

Imaginea corpului feminin se poate construi §i in primul §i in al 
doilea canon al frumusetii corporale, modificandu-i doar inaltimea taliei, 
cand ea se afla alaturi de un barb at, latimea mijlocului §i a §oldului. 

Mijlocul femeii este mai subtire decat al barbatului, iar latimea 
§oldului este egala cu latimea propriilor umeri. Aceste raporturi sunt 
valabile pentru orice femeie, chiar daca ea este inalta, scunda, grasa ori 
slaba. Grecii au respectat §i frumusetea corpului feminin §i au redat-o in 
sculpturile lor in aceea§i masura in care au redat §i barbati frumo§i. 
Statuia numita Venus din Millo constituie §i astazi idealul suprem al 
frumusetii feminine. Proportiile taliei sale §i raportul dintre segmente 
constituie in prezent primul etalon pe care trebuie sa-1 intruneasca 
concurentele care urea pe podiumul concursurilor miss. 
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Fig. 122. Apoximenos - Lisip. Canon de 8 capete 
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Fig. 123. Talie barbateasca in raport de 8 capete. Toate elementele corpului 
palma, brat, antebrat etc sunt calculate in raport cu marimea capului 
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Fig. 124. Venus din Millo. Canon de 8 capete. 
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Fig. 125. Venus de Medici. Canon de 7 capete 
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Fig. 126. Nicolae Grigorescu — Nud la malul marii. In redarea frumusetii 
corpului feminin pictorul folose§te canonul de 7 capete. 
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Fig. 127. Nud — crochiu colorat. Bob Nicolescu. Distingem mdna sigurd a 

artistului consacrat care-§i permite sd foloseascd imagined fugitiv a a nudului, 

respectdnd toate canoanele constructiei, in scopul reddrii unui moment sensibil 

din viata modelului. 
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Fig. 128. Nud — crochiu in pastel. Bob Nicolescu. Intentia artistului este de a 

surprinde in imaginea sa pozitia de abandon corporal, reliefdnd si carnalitatea 

specified vdrstei feminine. Apreciem mdnuirea decisd a condeiului. 

Fig. 129. Marcel Duchamp - Nud cobordnd scar a 1 
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VI.6. ASPECTUL REAL AL CAPULUI 

$tim cum apare intr-un desen capul omului in viziunea copilului. 
In continuare vom incerca sa invatam cum putem desena acest cap a§a 
cum se prezinta el in realitate. Pentru aceasta vom privi la inceput 
lucrurile naturalist, adica dezlegate de expresivitate, de sugestie sau de 
valoare artistica §i vom memora observatiile ca pe simple informatii 
privind cateva raporturi matematice care exista intre elementele 
anatomice care compun fata omului. Primele portrete reale, ca §i intreaga 
infati§are a omului au fost facute, atat in pictura cat §i in sculptura, tot de 
arti§tii egipteni, in urma cu mai bine de cinci milenii. Considerand ca 
spiritul omului decedat are nevoie de propriul corp pentru reincarnare, 
medicina antica egipteana a inventat mumificarea iar artizanii, portretul 
cu entitate bine definita, bazandu-se pe masca mortuara §i pe amintirea 
ramasa de la omul viu. Mai tarziu, in urma contactelor economice §i 
culturale stabilite cu egiptenii, grecii preiau §tiinta lor despre portrete §i 
creeaza, alaturi de canoanele de frumusete corporala, imagini idealizate 
de capete. 





Fig. 130. Schitarea capului prin impartirea unui oval in patru parti 

egale. 
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Fig. 131. Imaginea laterald a capului de adult §i imaginea capului de copil vdzut 

din fata §i din profil. Profilul adultului respecta impartirea in patru parti egale a 

spatiului in care se inscrie, iar capul copilului se inscrie in spatii care suporta 

modificarile explicate in text. 
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Fig. 132. Imaginea capului de batrdn —fata §i profil. 
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Ei nu vor face portrete in adevaratul sens al cuvantului, prin care sa 
recunoa§tem insul pe care-1 reprezinta, ca egiptenii, ci idealul de 
frumusete ale chipului omenesc. In arta lor, zeii aveau aceea§i infati§are 
de tineri atleti cu fete senine, aproape lipsite de expresie, deosebindu-se 
intre ei doar prin barbi, vestimentatie, tunsoare, gesturi simbolice §i 
insemnele atributelor: harpa, sulita, harpon, lira, arc cu sageti etc. Ei nu 
vedeau nimic sublim in chipul real al omului viu, risipit in cotidian. 
Pentru asta nu §tim cum aratau in realitate Eschil, Sofocle, Euripide sau 
chiar Pericle care a dat Greciei democratia §i epoca sa de aur. Nu trebuie 
sa mire ca oamenii care i-au dat istoriei universale pe Pitagora, Euclid §i 
Tales din Milet au stabilit relatii matematice intre elementele care 
alcatuiesc idealul frumosului artistic pana §i in reprezentarea capului §i 
le-au pastrat §i pe ele ca adevaruri estetice la care nu au renuntat 
niciodata. 





Fig. 133. Copil de trei ani (Alin Papaianopol) §i copil de 12 ani (Radu Bogdan) 

Studiind cu multa atentie toate formele anatomice din mediu, 
arti§tii greci stabilesc ca un cap de om se inscrie in geometria unui oval 
subtiat in partea de jos ca un ou. Acest oval e impartit vertical de o 
mediana care desparte in doua tunsoarea, fruntea, lungimea nasului, gura, 
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Fig. 134. Portret de copil de 9 ani (Radu Andrei) 
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§i barbia. O linie orizontala, perpendiculara pe mijlocul acelei mediane, 
imparte capul in alte doua jumatati egale, una sus §i alta jos. Pe aceasta 
orizontala, de o parte §i de alta a verticalei, se inscriu ochii, cu distanta 
dintre ei de inca un ochi. A§adar, ochii omului se afla la jumatatea 
capului §i nu mai sus, cum deseneaza copiii sau adultii neinitiati. 
Deasupra lor se deseneaza sprancenele, a§a cum sunt ele: groase, subtiri, 
ridicate, coborate, arcuite in sus sau in jos, etc. Cele doua jumatati - 
nordica §i sudica - se impart §i ele in doua prin cate o orizontala. 
Observam ca un cap se imparte vertical in 4 parti, egale intre ele. Prin 
sfertul de deasupra ochilor delimitam inaltimea fruntii iar prin sfertul de 
sub ei, lungimea nasului. Prelungind putin in afara ovalului orizontala de 
la nivelul ochilor §i orizontala de sub nas, stabilim locul urechilor. 
Constatam cu aceasta ocazie ca urechea omului este egala cu lungimea 
nasului. Pentru a desena gura impartim in trei sfertul verticala ovalului de 
sub nas §i pe linia treimii superioare ii localizam deschiderea. Pe aceasta 
linie desenam buzele. Peste conturul de sus al ovalului care sugereaza 
capul, desenam parul omului. Aceasta impartire e necesara cand 
infati§am fata unui om care prive§te inainte, ca soldatul in pozitia drept . 
Observam ca un copil cand creioneaza chipul omului crede ca el tine doar 
de unde incepe barbia pana unde se termina fruntea. El nu intuie§te ca 
sub par, pe care-1 de altfel il deseneaza cu multa atentie, se mai afla un 
sfert din craniu, cu o mare cantitate de materie cenu§ie. Latimea gatului e 
data de locul de insertie al lobului urechii §i coboara sub barbie, pana la 
gropita sternala, cu o treime din inaltimea capului. In idealul lor de 
frumusete corporala, grecii considerau gatul inalt cat jumatate din cap. 
Aceasta segmentare virtuala in patru parti exista §i la capul de barbat §i la 
eel de femeie. 

Pentru imaginea laterala a capului folosim aceea§i impartire. Dar 
aici se impune un minim de cuno§tinte despre profilul craniului. In 
primul rand vom fi atenti la aspectul curburii occipitale care-§i incheie 
conturul la ceafa pe o directie ce vizeaza lobul urechii. Exista cranii 
inalte cu frunte inclinata §i cu occipitalul plat, cranii alungite cu frunte 
inclinata §i cu occipitalul curb §i cranii inalte cu frunte dreapta §i cu 
occipitalul curbat. Din fata craniile mai pot fi inguste sau late §i prezinta, 
in cele mai multe din cazuri, abateri de la simetria fata de axa medianei 
verticale, ceea ce conduce, in final, la aspectul aparte al fizionomiei 
fiecarei persoane. 
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Fig. 135. Chip de copil de 13 ani (Bogdan Papaianopol). 
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Fig. 136. Nicolae Grigorescu —Fetita cu batic ro§u 
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Fig. 137. Portret de adolescent(Dan Bdrzu) 

Cand deseneaza un copil, pre§colarii sunt atenti doar la aspectul 
eel mai important care il separa pe acesta de adult - marimea. Privita cu 
oarecare atentie, vedem ca imaginea copilului desenat de minor o copiaza 
pe cea a omului mare, doar ca e un omulet mai mic. Ca sa nu mai fie 
dubii, vom demonstra cum trebuie sa arate un copil mic, chiar daca 
imaginea care-1 reprezinta este egala cu cea a adultului, ori chiar mai 
mare. Mai intai vom fl atenti ca un copil nou nascut are capul cat o 
patrime din propriul corp, chiar daca la maturitate va corespunde 
canonului de 8 capete. Are cutia craniana foarte mare pentru ca la na§tere 
omul are eel mai mare numar de celule nervoase. In lunga perioada a 
maturizarii ele mai cresc in volum, a§a incat suprafata scoartei cerebrale, 
largita, sa poata acumula §i analiza o cantitate cat mai mare de informatii. 
Practic insa, incepand chiar de-a doua zi, numarul celulelor nervoase cu 
care ne na§tem incepe ireversibil sa scada. 
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Fig. 138. Chip defemeie adulta (Violetei Patra§cu). 
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Fig. 139. Profil de adult ( Alexandru Marinescu). 
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Fig. 140. Renoir — Domnisoarele Cahen din Anvers. Pictorul foloseste 
atent raportul dintre cap si talie, specific vdrstei de 5 si respectiv 10 ani. 
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A§adar, in comparatie cu imaginea adultului, capul minorului este mult 
mai mare in raport cu propriul sau corp. Nu intamplator capul copilului- 
sugar trebuie sprijinit sub ceafa cand e luat de parinte in brate. Altfel 
coloana sa vertebrala poate ceda in zona cervicala. 

Daca vrem sa cream imaginea frontala a unui chip de copil (Fig. 
131), plecam de la acela§i oval pe cere 1-am folosit §i la chipul adultului. 
§tiind ca minorul are cutia craniana mare, vom depa§i cu cativa milimetri 
in sus conturul nordic al ovalului §i vom scadea, de obicei cu aceea§i 
cantitate, partea sa sudica, pentru ca lipsa dentitiei scurteaza distanta 
dintre barbie §i nas a sugarului. Nasul oricarui copil de varsta mica este 
earn §i scurt, chiar daca la maturitate va fi drept sau coroiat. Gura e bine 
profilata de buze carnoase, justificate de efortul alaptatului. Tot din acest 
motiv, obrajii minorului sunt dezvoltati printr-o rotunjire care depa§e§te 
lateral conturul vechiului oval. Uneori obrajii copilului 
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Fig. 141. Schema vdrstelor aduse la aceea$i dimensiune a taliei, scotdnd in relief 
modificdrile proportiilor segmentelor corpului (dupa Stratz). 



2 Imagine din Anatomie artistica, dr. Gheorghe Ghitescu, vol. I, pag. 118, Editura Meridiane, 
1962 
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sunt atat de dezvoltati incat din lateral nasul §i buzele abia depa§esc linia 
de contur a acestora. Ochii sai sunt larg deschi§i, atenti, ca ni§te reale 
ferestre ale sufletului. Parul e rar §i fin, mai deschis la culoare decat il va 
avea mai tarziu §i moale ca matasea porumbului, a§a incat sta cuminte 
lipit de craniu. Parul carliontat apare mai tarziu, in jurul varstei de trei 
ani. Pana la trei ani toti copii se afla in stadiul numit papu§a §i seamana 
foarte mult intre ei, chiar daca sunt baieti sau fete. E perioada cand 
imaginea lor, cu intregul corporal, ii inspira pe arti§ti sa picteze ingeri. 
Asemanarea cu adultul la aceasta varsta, spre regretul parintilor, 
reprezinta anomalii ivite in dezvoltarea fireasca a minorului §i sugereaza 
mai mult aspectul urat al acestuia. 
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Fig. 142. Poetul Mihai Mo§andrei §i pictorul naiv Gh. B. Negru 

Reprezentarea chipului de om batran implica §i el o logica prin 
care vom intelege de ce el nu poate semana nici cu adultul, nici cu 
copilul. In primul rand se constata ca pielea omului in varsta i§i pierde 
elasticitatea. Ea nu mai sta intinsa, cum se spune despre pielea tobei, ci se 
muleaza pe toate formele musculare de suprafata, pe os unde e cazul sau 
chiar atarna, mai mult in cazul subiectilor care au fost, in trecut, gra§i. 
Pierderea dentitiei ii scurteaza, ca in cazul copilului mic, distanta dintre 
barbie §i nas. Sprancenele ii coboara moi spre marginea orbitelor, iar 
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Fig. 143. Portretul academicianului §erban Cioculescu. 
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globul ocular este mult evidentiat de mularea pielii in jurul lui. Tot prin 
lipsa elasticitatii, deschiderea pleoapelor este mai mica §i posibilitatea 
vazului de a privi in adancime sau de a remarca aspecte din lateral, e mult 
diminuata. Orientandu-ne pe ovalul nostru de referinta, va trebui din start 
sa reducem din partea sa sudica locul pe care consideram ca 1-ar fi ocupat 
dentitia. Linia deschiderii gurii va fi pusa la treimea superioara a noii 
dimensiuni §i va ramane in multe cazuri o simpla linie, pentru ca buzele, 
lipsite de tonus §i carnalitate, ca §i de suportul dentitiei, au tendinta de-a 
se intalni in cavitatea bucala. 




Fig. 144. Chipuri de batrdni — Bob Nicolaescu. 

Parul, daca nu cade cu totul, este mult mai rar §i, pierzandu-§i 
elasticitatea, sta moale pe cutia craniana, copiindu-i forma. 

Lipsiti de aceste cunoa§teri, copiii sunt tentati sa sugereze 
batranetea omului desenandu-i foarte multe riduri. Nu negam ca odata cu 
varsta ridurile se inmultesc, dar §i ele apar dictate de anumite legi, §i 
trebuie plasate pe noua fizionomie a subiectului, a§a cum am vazut ca 
acesta devine peste timp. Daca desenam oricat de multe riduri pe chipul 
unui om de varsta medie fara sa respectam indicatiile de mai sus, obtinem 
mai curand imaginea unui actor care e machiat sa joace pe scena rolul 
unui om batran, §i nu imaginea sa reala. 
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Fig. 145. Chip de batrdna bolnavd (mama autorului). 
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In cazul, destul de frecvent, cand batranii poarta placi dentare, 
carnalitatea buzelor ramane totu§i flasca. In aceea§i masura, peruca 
purtata de femei ajuta estetic, dar restul fizionomiei sale poarta mai 
departe aspectul datorat varstei. Nici operatiile estetice nu aduc tineretea 
inapoi. Intinsul pielii prin chirurgie estetica imobilizeaza posibilitatile 
musculaturii faciale de-a reda trairi emotionale §i expresii, iar chipul 
omului aduce mai mult a masca inerta, unde doar ochii privesc §i gura 
vorbe§te. Fata lui nu mai exprima nimic. 

Trebuie sa intelegem ca nu ne putem opune firii §i ca fiecare varsta 
i§i are frumusetile ei. Altminteri cum sa intelegem bucuria pe care o 
simte tot omul cand i se aduc urari ca Viatd lungd! sau La multi anil ? 







Fig. 146. Chip de tdndr mexican 
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Fig. 147. Ion Andreescu — Taranca tdnara cu broboada verde 
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Fig. 148. Rembrandt — Portret de femeie batrdna. Pictorul asociaza, conform 
preocuparilor renascenti§tilor, la chipul uman incarcat de valente psihice, §i 

posibilitatile de expresie ale mdinii. 
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CAPITOLUL VII 
PROBLEME SPECIFICE LICEELOR DE ARTA 

VII.l. METODE §1 PROCEDEE DE INSU§IRE 
A LIMBAJULUI PLASTIC. 

Arta plastica, este o arta adresata vazului, §i impune ca obiectiv 
imediat educatia vizuala §i tactilo-motrice, de fapt educatia instrumentelor 
operatorii aflate intr-un proces dialectic in continua imbunatatire §i 
nuantare realizata prin munca unei experience proprii. 

Educatia mainii §i a ochiului este prima actiune cu caracter 
formativ a omului §i putem ajunge sa-i descoperim vechimea §tiind ca ea 
a fost aceea care 1-a transformat §i 1-a facut ceea ce este. In zilele noastre, 
in civilizatia contemporana, care se dovede§te a fi mai mult o civilizatie a 
vazului, a exploziei informationale cu precadere vizuala, educatia ochiului 
este un act de importanta majora. 

Educatia ochiului inseamnd a crea si dezvolta, mai ales la elevi, 
capacitatea de a observa si de a intelege, de a distinge si a compara, iar 
educatia mainii reprezintd posibilitatea de a executa fidel rezultatele 
obtinute prin filtrul ratiunii si sensibilitdtii sale, in cadrul muncii proprii. 
Dacd ochiul nu reus este mai mult decdt analizarea realitdtii, cu ajutorul 
mainii este posibild sinteza cercetdrii, verificarea concluziilor finale, 
utilizarea lor practicd. Observatia apartine ochiului, experimentul 
mainii. Mdna verified adecvarea intre concept si lucru. Ea stabileste 
raportul nostru cu realul. Ne pregdteste certitudini pozitive. Este organul 
evolutiei. Mdna este aceea care scoate o forma dintr-o idee. 
(Marcel Seudrail - Intelepciunea formelor - 1883). 

Educatia instrumentelor operatorii trebuie sa se desfa§oare pe un 
front educational larg, care sa cuprinda toti factorii personalitatii elevului. 
Ea vizeaza formarea gandirii proprii, suple, complexe, de modelare a 
intregului fond afectiv care vor contura convingeri pe baza carora 
deprinderile artistico-plastice §i morale structureaza §i rafineaza gustul 
artistic, fara de care nu se pot face judecati de valoare §i nu se pot crea 
atitudini estetice. 

Educatia, sprijinita atat pe latura informativa ca §i pe cea formativa, 
are ca principale obiective dezvoltarea intelegerii artistice asupra formei 
plane §i a tridimensionalului plastic, a mijloacelor de expresie §i a 
limbajului determinat de continutul ideatic §i emotional. Se mai are in 
vedere judecarea sistematica §i obiectiva, largirea cadrului informational 
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asupra evolutiei prin stabilirea locului §i importantei obiectului artistic in 
cadrul cultural §i istoric. 

Educatia plastica, la fel ca orice forma de invatamant, pleaca de la 
integrarea valorilor preexistente, scutind efortul redescoperirilor, 
eliberand in acela§i timp fortele pentru noi descoperiri. Este un autentic 
mediator intre traditie §i inovatie, cu ale cuvinte. Urmare§te cunoa§terea §i 
utilizarea corecta a mijloacelor de expresie, sau deprinderea unei metode 
pentru a obtine printr-o continuitate in cercetari, o coerenta in explicare. 

In cadrul procesului de creatie, problemele artistico-plastice de 
studiu pot §i trebuie sa fie in corelatie cu cele de ordin compozitional. 
Basorelieful §i ronde-boss-ul sunt cele doua forme de exprimare pe care le 
pot lua procesele de studiu §i compozitie a modelajului, avandu-se in 
vedere §i gradul de motivatie in timpul exercitiului practic. In tehnica 
ceramicii, elevii trebuie sa-§i testeze intelegerea modelarii unei plasmuiri 
plecand de la aspectul tuturor obiectelor de rit, pana la forma spatiala a 
vasului utilitar, chiar daca decorul sau de suprafata include mai rar 
reliefarea. 

Apreciind ca in tot manualul s-a vorbit mai mult despre desen §i 
culoare, vom aborda in paginile urmatoare mai mult probleme legate de 
sculptura. Pentru aceasta, tanarul trebuie sa invete ca orice idee imaginata 
poate fi transpusa §i materializata in spatiu, structurata tridimensional, 
adica poate deveni palpabila, fiind ea insa§i spatiu. Pentru o mai buna 
intelegere a functiilor sintactice ale procesului artistic in alcatuirea unui 
obiect plastic sculptural s-au disociat urmatoarele trei obiective de studiu 
in procesul de creatie: 

1 . Studiul elementelor de limbaj plastic; 

2. Studiul naturii §i structurile ei; 

3. Compozitia artistica §i structura sa plastica. 

In desfa§urarea fiecarei activitati vor fi urmarite toate trei 
obiectivele, cu o pondere mai mare sau mai mica a uneia sau a alteia, in 
functie de tema propusa ori de capacitatea de asimilare a cursantului. 

Temele activitatilor de studiu se leaga intre ele, urmarindu-se 
dezvoltarea fireasca §i polivalenta a intelegerii sculpturii §i ceramicii in 
corelare cu celelalte discipline artistice din cadrul procesului de 
invatamant. La fiecare tema se va folosi experienta artistico-plastica a 
trecutului prin referiri la opere de arta de o veritabila valoare artistica, 
formand la elevi o stare de intelegere temeinica a fenomenului artistic din 
interiorul procesului de creatie. 
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In tehnica modelajului, folosita atat in crearea sculpturii artistice cat 
§i in crearea unei forme ceramic e, mersul gandirii este invers decat eel al 
cioplitului. Obiectul este cladit incet, incet, ca in §antierul de constructs 
arhitectonice, prin adaosuri succesive de material. Imaginea obiectului 
este anticipate mintal §i artistul, in timpul muncii, i§i dirijeaza permanent 
atentia in raport de aspectul ei. 

Spre deosebire de modelaj, practicarea cioplitului pietrei, in care 
forma este eliberata din blocul geometric al rocii, impune o disciplina 
conditional de avansarea plan cu plan in interiorul volumului. 
Michelangelo a dat o imagine sugestiva a operatiunii, comparand-o cu 
scoaterea unei figuri din apa. Marele avantaj al cioplitului consta in 
unificarea formelor prin faptul ca masele mari, care sunt hotaratoare 
pentru expresivitatea volumelor, premerg detaliile. 

Familiarizarea cu cele doua tehnici de sculptura duce la a§a- 
numitele forme construite, care sunt bazele reprezentarii artistice 
tridimensionale. Alegerea intre materialele clasice ale sculpturii §i 
materialele noi, moderne, dictata de conceptia despre volumul artistic, de 
sensibilitatea autorului §i de natura operei imaginate. In studiul sculpturii, 
adaptarea materialului la viziunea §i sensibilitatea artistului trebuie 
considerata ca fiind una din problemele esentiale ale limbajului plastic. 

In functie de datele prezentate mai sus, problemele compozitionale 
pot fi reprezentate in motive figurative sau nonfigurative. La liceele de 
arte plastice, incepand din clasa a IX-a, se propun spre rezolvare 
probleme privind intelegerea complexa a structurilor naturale organice 
sau anorganice, a unor fragmente anatomice umane din ghips, crescand in 
complexitate, gradat, in semestrul doi. De altfel, gradatia de la simplu la 
complex este o caracteristica generala pentru toti anii de studiu, atat in 
domeniu sculpturii cat §i in disciplined plastice complementare. 

Problemele compozitionale, trebuie sa fie abordate in stransa 
legatura la toate disciplinele artistice, in special la desen, insistandu-se pe 
intelegerea §i descifrarea problemelor de proportie, mi§care, echilibru, 
masura, ritm, experimentate in lucrari figurative sau abstracte. 

Relieful plat - basozelief - eel mediu - mezorelief - sau eel inal - 
altorelief - decorativ sau artistic, figurativ sau abstract, vor fi practicate 
de elevi in lucrari compozitionale simple, previzibile sau aleatorii, 
folosindu-se uneori §i metode didactice de exercitiu-joc. Interesant e ca 
abia acum, la varsta pubertatii, putem vorbi, in adevaratul sens al 
cuvantului, de exercitii-joc. Prin ele se pot realiza plan§e cromatice ori 
volume sculpturale expresive, in baza diferitelor sugestii obtinute, mai 
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mult sau mai putin, intamplator. Se §tie ca multe din lucrarile lui Picasso 
sunt cercetari pornite de la astfel de jocuri. 

Un element expresiv important §i spectaculos il constituie spatiul 
plastic exprimat prin relatia gol-plin, in compozitii deschise in ronde- 
bosse, in care elevul, rezumandu-se la exercitii-joc, modeleaza volume 
compacte, structurandu-le in a§a mod meat sa devina piese de studiu. 
Exercitiile-joc in diverse materiale ca: lut, plastilina, lemn, sarma, ipsos, 
metal, textile etc. pot constitui atractii pentru elevi. Se recomanda ca 
inaintea realizarii compozitiei ei sa fie bine informati asupra modului de 
constructie a unor opere de arta consacrate, care au abordat acelea§i 
probleme plastice. 

Lucrarile care au incorporate in forma lor migcarea, trebuie sa 
includa relatia dintre aceasta §i forma, avand ca punct de plecare studiul 
unor aspecte dinamice naturale, expresive, ca pasari, fluturi, pe§ti, 
meteoriti etc. Ideea permite studii cu caracter analitic §i compozitional 
prin aplicarea metodei modelarii prin descoperire §i a exercitiilor joe. 
Lucrari remarcabile, exemple elocvente, u§or de retinut de cursanti in 
rezolvarea acestei probleme, sunt lucrarile lui Brancu§i Pasdrea 
mdiastrd, Broasca testoasd, Coco§ul, Pe§tele etc. Reluand ideea pasarii in 
diferite variante, intr-un interval de treizeci de ani, Brancu§i s-a ridicat de 
la prima viziune, incarcata de corporalitate, la simbolul elanului vertical 
al inaltarii, obtinand prin abstractizarea ultimului detaliu, esenta ritmului 
unit cu fiinta formei ei specifice. 

Una din problemele importante legate de studiul volumelor §i 
compozitiei sculpturale este studiul desenului. In ultimii ani, in liceele de 
specialitate disciplina e predata de sculptori, cu un avantaj clar in sensul 
intelegerii formei depline prin folosirea desenului sculptural. In felul 
acesta activitatea desenului este pusa cu adevarat in slujba volumului iar 
schita ideilor compozitionale ale sculpturii §i studiul formelor naturale 
conduc la imbogatirea memoriei §i ascutirea spiritului de observatie. 

Plecand de la studiul in desen, apoi la modelarea in ronde-bosse a 
diverselor fragmente anatomice dupa mulaje in ghips ca: ochiul, nasul, 
gura, urechea, mana, piciorul, craniul etc. se ajunge la rezolvarea unei 
teme mai complexe, §i anume aceea a ma§tii faciesului. Se recomanda 
pentru asta studiul unei ma§ti antice: Homer, Venus, Hermes etc. 

Compozitiile figurative cu un singur personaj sau compozitiile de 
grup cu diverse subiecte, statice sau dinamice, in care proportiile, 
mi§carea §i ritmurile vor fi dominante in urmarirea temei, vor alterna cu 
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compozitii abstracte geometrice, spatiale, in care relatia plin-gol §i 
dominanta compozitionala (yerticald, orizontala, oblicd, zigzagatd, 
circular a, spiralatd etc.) sa aiba diferite semnificatii: indltare, cddere, 
lini§te, agitatie, forta, tensiune etc. In acela§i timp se recomanda 
conceperea in forme specifice unor materiale. 

Masura §i ritmul sunt evidente in orice compozitii. Ele, prin 
distribuirea golului §i plinului, a efectului luminii §i umbrei pe suprafata 
volumului, vor duce la sugerarea mi§carii §i a deplasarii in timp. 

Prin procedee tehnice ca adaugare sau incdrcare elevii-arti§ti 
invata diverse modalitati de reprezentare a reliefului, cum ar fi: plat, 
mezorelief, altorelief, relief decorativ, tehnica traforului etc. 

Compozitiile inchise, monolite, vor alterna cu cele deschise in care 
dezintegrarea optica a soliditatii materiale poate urmari iluzia penetratiei 
volumelor de catre spatiu. Se vor folosi planurile netede §i lucioase care 
reflecta lumina, sau polisajul suprafetelor simple ale materiei, care devine 
translucida, ca in cele mai multe din operele lui Constantin Brancu§. 

Imbinand in decodificarea valorilor plastice tridimensionale 
cuno§tinte temeinice din domeniul sculpturii cu eel al ceramicii, dorim ca 
§coala sa ramana terenul in care, sub conducerea profesorului, poate fi 
cultivata zestrea subiectiva a elevilor pentru a fi ridicata deasupra 
limitelor native personale. 



VII.2. COMPOZITIA PLASTICA TRIDIMENSIONALA 

Orice forma creata de om pentru a satisface o nevoie practica sau 
estetica sufera un proces de organizare, dupa anumite criterii, prin care 
obiectul ajunge sa fie investit cu o forta proprie de expresie. In artele 
vizuale, organizarea formelor reprezinta un mod esential al creatiei, arta 
fiind conceputa dea lungul timpului ca un proces de compozitie. Originea 
acestui proces se afla in compunerea geometrica din neolitic, la care 
spiritul uman va adauga, cu timpul, noi principii §i legi de armonie: 
simetria, proportia, echilibrul, ritmul §i mi§carea, alcatuind din toate 
acestea o adevarata sinteza. 

Compozitia reprezinta modul in care fiecare creator i§i organizeaza 
elementele plastice expresive, proprii gandirii §i trairilor sale, intr-un 
spatiu plastic specific. Compozitia plastica tridimensionala ia forma prin 
corelarea intentionata a unor elemente plastice volumetrice expresive, ce 
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subliniaza in mod unitar, echilibrat §i clar anumite semnificatii pe plan 
ideatic §i emotional. Formele create in sculptura sunt, prin natura 
operatiilor plastice, o arhitectura spatiala, sau o compunere, in sensul 
organizarii formale a partilor intr-un intreg. Nu sculptati un model, ci o 
statute! atragea atentia Aristide Maillol. In sculptura imitativa, in care 
formele reproduse sunt piese spatiale definite, compozitia are §i sensul de 
grupare a mai multor asemenea unitati spatiale intr-o arhitectura unica. 

Problemele formale ale compozitiei tridimensionale abordate de 
sculptura sunt identice celor abordate de ceramica, doar ca acestea din 
urma implica mai multe linii directoare in cercetare, datorita imbinarii 
functiei estetice cu utilitarul. Deosebim atat in sculptura cat §i in ceramica 
elemente ale compozitiei de grup legate de sculptura clasica imitativa, 
elemente ce nu se deosebesc in esenta de cele ale unui singure forme. Ele 
se reduc la unificarea partilor intr-un ansamblu spatial expresiv. Esential 
insa pentru compozitia figurativa §i nonfigurativa a sculpturii este ca 
valoarea expresiva nu este organizata decat pentru zona vizibilului, fiind 
dependents de lumina §i de ambianta naturala sau artificiala in care este 
situata. Compozitia are deci §i un sens mai larg, de armonizare a lucrarii 
cu spatiul ambiental. Amplasamentul interior este factorul ce influenteaza 
eel mai mult tratarea formelor in ceramica, de-a lungul intregii sale istorii, 
din mezoolitic pana in prezent. 

In studiul compozitiei plastice se au in vedere anumite segmente 
respectate de creatorul popular mai mult empiric. 

Proportiile reprezinta mijlocul de realizare a compozitiei 
reprezentat prin impartirea ansamblului in elemente placute ochiului. 
Daca in paleolitic §i neolitic proportiile de care vorbim reprezinta 
rezultatul gasit in milenii de experienta §i ne este transmis prin traditie, 
civilizatia greceasca creeaza, inca de la inceputurile ei, premisele unui 
proces de conceptualizare §i de rationalizare a proportiilor. 

Idealul intelectual al grecilor era reprezentat prin legile unei ordini 
matematice - a unei ordini aritmetice sau geometrice - care, in conceptia 
lor, stau la baza tainicei organizari a naturii. Aceasta rationalizare a 
proportiilor a influentat intreaga gandire cre§tina a evului mediu, dar a 
convenit eel mai mult exigentelor §tiintifice ale Rena§terii satisfacand 
aspiratia epocii pentru cunoa§terea §i reprezentarea obiectiva a lucrurilor. 
Asta a dus la cre§terea prestigiului artei ca domeniu de activitate umana. 
Studiul mediului condusese deja la nevoia de a figura corpul ca pe o 
constructie mentala. Matematicianul italian Luca Paccioli, in tratatul sau 
De divina proportione a descompus forma umana in segmente unite prin 
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raporturi matematice dupa regula sectiunii de aur. Aceasta constatare 
corespunde canoanelor stabilite de Leonardo da Vinci §i Durer, §i a fost 
controlata pe statuile grece§ti din epoca lui Fidias. Demn de mentionat 
este insa faptul ca estetica creatorilor din neoliticul nostru tarziu testeaza 
aceste proportii in reprezentarile lor antropomorfe cu cateva milenii 
inaintea titanilor Rena§terii. Regretam obi§nuinta ieftina de a crede ca in 
perioada neolitica frumusetea nu se calcula, iar relatia matematica intre 
partile componente §i intregul lucrarii ce duce la impresia de unitate 
plastica, ar fi fost doar un joe al intamplarii. Multimea probelor artistice 
oferite de ceramica de Cucuteni obliga lumea contemporana sa aprecieze 
pozitiv educatia estetica a strabunilor. Refuzul cercetarii atente, din 
nepasare, devine o sursa de confuzii specifice istoricilor conventional!. 

Raportul armonic are o influenta in obtinerea aspectului estetic al 
lucrarii. §tiinta proportiilor §i aplicarea lor in mod creator a dus la faurirea 
unor capodopere in toate domeniile plastice, dar mai ales in arhitectura, 
sporind cu noi date conceptul de compozitie. Ideea despre proportiile 
corpului uman in raport de sectiunea de aur, precum §i aplicarea acesteia 
in arhitectura au fost readuse in perioada moderna de arhitectul Le 
Corbusier, care a reluat masuratorile anticului Vitruvius Polio. Le 
Corbusier a construit §i el un canon modular, in care a unit masuratorile 
naturale ale omului cu legile matematice. 

Echilibrul este un alt principiu al compozitiei ce define§te 
stabilitatea, impresia de repaus a formelor, de static, asigurate de 
compunerea egala a fortelor provocate de incarcaturi ale structurilor 
concepute intr-un sistem. Din punct de vedere plastic, echilibrul prezinta 
mai multe aspecte. Pe de o parte poate fi echilibrul formal al compozitiei, 
iar pe de alta parte, eel energetic al formei sculpturale. Echilibrul poate fi 
dinamic, atunci cand fortele inglobate in volumele operei sculpturale sunt 
inegale §i conduc prin asta la impresia de instabilitate, de mi§care. 
Echilibrarea unor relatii dinamice poate aparea sub forma de mi§care 
aparenta sau reala. O interpretare magistrala a echilibrului dinamic de 
forme, de mi§care reala in spatiu, o reprezinta cunoscutele mobile ale 
sculptorului american A.Calder, §i la noi, complexul sculptural cinetic 
Fdntdnile Constantei semnat de sculptorul Constantin Lucaci. 

RitmuL La o prima cunoa§tere, ritmul este un element vital 
specific lumii organice. Organismele i§i regleaza functiile dupa legile 
unui ritm in procesul de acumulare §i eliberare de energie, in schimbul de 
substante vitale dintre organism §i mediul inconjurator. Omul i§i 
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acordeaza permanent ritmul fiziologic cu ritmurile naturale, orice senzatie 
perceputa de el, con§tient sau nu, repercutandu-se in structurile ritmice ale 
personalitatii, cu urmari mai mult sau mai putin in comportament. Omul 
i§i poate crea singur activitati ritmice, fizice §i spirituale. Cea mai simpla 
formatie ritmica e alcatuita din unitati aflate intr-un raport binar, cum 
este, de exemplu, eel din mersul omului, din succesiunea batailor inimii, 
din mi§carea respiratorie, sau din mediul extern - alternarea zilei cu 
noaptea, a anotimpurilor, a fluxului cu refluxul, a fenomenelor noros - 
senin, cald - rece, lumina - umbra, etc. In forma plastica tridimensionals 
ritmul exprima relatiile de organizare ale materiei §i spatiului. Este un 
principiu fundamental manifestat prin forme, mai exact prin corelarea 
diferitelor valori ale formelor din care rezulta masura, iar cadenta masurii 
stabile§te la randul ei ritmul dominant, particular al compozitiei. 
Elementele componente ale ritmului plastic sunt : 

- intinderea - aria de inscriere a elementelor de limbaj plastic ; 

- latimea elementelor expresive ; 

- calitatea elementelor expresive ; 

- accentul ; 

- intervalul - distanta dintre doua elemente de limbaj ; 

- celula ritmica : 2 - 3 - 4 elemente expresive grupate. 

Ritmul plastic consta in tendinta psihologica a creatorului de a 
obtine mi§carea optica a unei celule ritmice prin a§ezarea elementelor 
plastice expresive, aparent de aceea§i natura, pe aceea§i directie, cu 
scopul obtinerii iluziei de mi§care, de dinamism. 

Intalnim mai multe moduri de alcatuire a ritmurilor: orizontale, 
verticale, ascendente, descendente, crescatoare, descrescatoare, circulare, 
radiale, zigzagate etc. Ritmul introduce in arta insa§i viata, subliniind 
cursul afectiv §i intelectual, varietatea emotiilor §i starilor suflete§ti, 
alcatuind chiar ordinea sensibila a gandirii artistului. 

In sculptura se pot dezvolta ritmuri formale de profunzime sau de 
suprafata, asemenea unei ondulatii discrete a volumelor ce poate sugera 
deplasari tensionate, conflicte, §i poate accelera sau mic§ora secventele 
formelor compozitionale. De asemenea se pot dezvolta ritmuri structurale 
care deriva din modul de amplasare a elementelor intr-o compozitie. 
Ritmul structural prevede succesiunea alternativa a unor elemente diferite 
sau de acela§i fel, dar dispuse intr-o alcatuire diferita, care cadenteaza 
spatiul compozitiei. Calitatile unui asemenea ritm pot fi puse in evidenta 
§i prin asocierea lor diferita, cu structura, culoarea §i textura diferita. Cu 
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alte cuvinte, ritmul poate fi obtinut §i prin puterea de expresie intrinseca a 
materialelor. 

In dezvoltarea unei compozitii complexe de forme, capacitatea 
noastra creatoare folose§te, dupa necesitati, ritmuri diverse, care au rostul 
sa sporeasca energia §i expresivitatea formala fara sa distruga unitatea 
organica a compozitiei. 

Mi§carea §i sugerarea el Experienta noastra asupra relatiilor 
dinamice a formelor se bazeaza pe cele naturale, care ne ofera o imagine 
de ansamblu asupra cineticului ce sta la baza mi§carilor cosmice, 
geologice, de cre§tere §i modelare biologica. Experienta ne 
con§tientizeaza ca ceea ce observam in timp, sub diferite aspecte formale, 
sunt consecintele mi§carii §i transformarii continui, la scara timpului 
cosmic, dar care se prezinta perceptiei noastre vizuale sub un aspect 
aparent static. 

Omul, din cele mai vechi timpuri, a invatat de la natura secretele 
organizarii formelor, a dinamicii lor, a alcatuirii aspectelor sale. Ne 
referim atat la dinamica exterioara a formelor cat §i la dinamica interioara. 
Este vorba aici de tensiunea ca rezultat al fortelor ce anima din interior, 
realizand senzatia de mi§care. 

In mod deosebit sculptura, cu variatiuni de tehnica §i expresie, s-a 
manifestat in limitele sugerarii mi§carii, de la rigiditatea statuarei egiptene 
§i a celei arhaice grece§ti, la aparenta cinetica din clasicismul antic al 
Greciei, pana la formele avantate intr-un patetism neobi§nuit din perioada 
elenismului, reluate mai tarziu de arti§tii Rena§terii §i de cei ai Barocului. 
Sugerarea mi§carii a fost §i continua sa fie o permanenta, atat a picturii 
cat §i a sculp turii. 

Mijloacele elementare de limbaj prin care se exprima mi§carea 
fizica §i psihica sunt: linia, suprafata, muchia §i culoarea. Linia in actiune 
sugereaza mi§carea prin forma traseelor, prefigurand structuri filiforme, 
organice sau alcatuiri abstracte. In general, linia vibrata, dinamic-spatiala 
apartine plasticii moderne, dupa cum jocul liber al cuvantului, asociatiile 
sale ample §i versurile albe, tin de poezia moderna. 

Prin suprapuneri, prin contraste ca §i prin corelare se produce 
impresia mi§carii in toate partile, o mi§care ce realizeaza un joe de relatii 
spatiale intr-o plutire liniara calma, energica sau tensionata. 

Suprafata volumului, prin culoarea materialului §i mai ales prin 
asocierea culorilor, contribuie substantial la efectul dinamic. Termenii 
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care pot caracteriza in modul eel mai cuprinzator acest dinamism sunt 
forta §i tensiunea, formala sau expresiva. 

Unul din ca§tigurile definitive ale sculpturii secolului al XX-lea a 
fost constituirea unei estetici a spatiului care, fara sa desfiinteze forma 
materiala a volumului, ii prelunge§te §i imbogate§te posibilitatile de 
expresie plastica. 

Spatiul Arta volumului desfa§urat in spatiu nu poate fi definit in 
afara acestuia, fund chiar considerat o coordonata a existentei sale. 
Perceptia spatiului a suferit in timp modificari importante de conceptie §i 
reprezentare. Limbajul plastic a suferit §i el transformari care au aparut 
odata cu cuno§tintele §i inovatiile survenite in conceptia despre spatiu. 

In vechime operatia de configurare a spatiului a coincis cu 
reprezentarea sa iar mai tarziu, incepand cu antichitatea clasica pana 
astazi, arta tridimensionala, inclusiv arhitectura, s-a bazat pe anumite 
conventii matematice, cum ar fi sectiunea de aur. Dezvoltarea 
permanenta a §tiintelor matematice, a filosofiei §tiintelor asupra spatiului 
reflectat in evolutia gandirii experimentale a timpului nostru prin care se 
incearca armonia perfectei identificari intre scopuri §i mijloace, intre 
obiecte §i spatiu, a dus la o noua acceptie asupra spatiului. Prin 
interactiunea spatiu-volum s-a creat o stransa interdependenta intre 
volumul plastic §i arhitectura, conceputa §i ea ca o plastica a plinului §i 
golului, in care dimensiunea timpului este implicata in inconjurul cladirii, 
act necesar intelegerii calitatilor sale functionale §i estetice. 

Abordarea spatiului in sculptura §i in formele ceramice moderne a 
dus astazi la o mare varietate de interpretare a lui, atat de la un stil la altul, 
cat §i in cadrul fiecarui curent, de la un artist la altul. Astfel, in statuara lui 
Constantin Brancu§i, Henry Moore sau Jean Arp, majoritatea lucrarilor 
bazate pe traditia volumului-masa, sugereaza, prin simplitatea organizarii 
formei, puternice energii interioare. Alteori intalnim tensiuni greu de 
stapanit care tind sa ocupe din spatiul exterior, creand privitorului 
impresia unui cuprins de interior mult mai mare decat este in realitate. 
Sculpturile moderne realizate de arti§tii romani in §amot ars §i expuse pe 
litoral sau pe faleza Canalului la Medgidia, probeaza intelegerea acestor 
calitati.. 

O alta caracteristica a plasticii noi tridimensionale este integrarea in 
ansamblul sculptural a unor parti din spatiul aerian alaturat, modeland 
forma acestora in a§a fel incat golul i§i are o expresivitate proprie, cu 
putere de sugestie pe masura formei sculpturale pline. Prin asta se 



232 



distanteaza sculpturile lui Archipenko §i Henry Moore de traditionala 
expresivitate a volumului. Prezentandu-se intr-o viziune aparte, la 
Giacometti spatiul interior tinde sa disloce, sa evadeze, sa dematerializeze 
§i sa se extinda in spatiul exterior. 

In categoria sculpturilor deschise, tehnic §i conceptual realizate prin 
asamblare de material dar in sensul ridicarii unei lucrari in care golul 
domina plinul, ca in situatia arhitecturii gotice, fac parte lucrarile create 
de Al. Calder, W. Bodwer, M. Bill si I. Gonzalez. 

Inlocuirea actului sculpturii sau a modelajului cu activitatea 
inginereasca specifica in constructii, a dus implicit la utilizarea unor 
materiale corespunzatoare, indeosebi a metalul. Noua tehnica se bazeaza 
pe calitatea sa de maleabilitate, ductibilitate §i mai ales de rezistenta, care 
permite pana §i betonului armat, atat de folosit azi in arhitectura moderna, 
sa elibereze §i sa dezvolte fantezia spatiala. 

Armonia este un principiu plastic ce se caracterizeaza printr-o 
uniune echilibrata, agreabila, vazuta pe afinitati colective §i o sustinere 
reciproca, de potrivire desavar§ita intr-o unitate compozitionala a 
volumelor, incat lucrarea sa devina prin intregul ei ansamblu o imagine 
estetica unitara. Privind o parte a ansamblului suntem pregatiti din punct 
de vedere ideatic §i emotional, pentru intelegerea alteia, §i in final, a 
intregii lucrari. Armonia nu inseamna numai unitate optica §i orchestrarea 
constructiei compozitionale, ci §i unitatea dintre continut §i forma. 

Pentru a alcatui o ordine armonica, elementele plastice componente 
vor trebui supuse in prealabil unei sintaxe plastice care sa le puna in 
anumite relatii §i sa le adapteze la cerintele organice compozitionale. 

Pentru a crea o armonie expresiva se pot exagera in mod voit unele 
raporturi de contrast ale unor elemente plastice componente, ca §i 
dinamismul altora, stabilind intre ele un raport armonie sugestiv, conform 
unui anumit continut ideatic. 

Armonia artistico-plastica face apel la fondul nostru de cuno§tinte 
plastice, la capacitatea §i experienta noastra de a recepta, de a sesiza 
acordurile armonice ghidati de expresia estetica a reactiilor sale sensibile. 
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MIC DICTIONAR EXPLICATIV 

•< 

1. Afecte clivate. Parti scindate, disociate ale starilor afective, care 
evolueaza independent §i nu se recunosc unele pe altele; atribuite 
aceluia§i obiect, in viziunea subiectului se ivesc §i ideea de bun, §i de rdu. 

2. Acromatic. Lipsit de culoare, imagine in alb/negru. 

3. Ambivalenta. Prezenta simultana in relatia cu acela§i obiect a unor 
tendinte, atitudini §i sentimente opuse, in primul rand dragoste §i ura. 
Specifica este mentinerea opozitiei da/nu. 

4. Angoasa. reactie a subiectului aflat in situatie de traumatism psihic. 

5. Anxietate: Teama chinuitoare de necunoscut asociata cu o senzatie de 
rau nedefinit. 

6. Compozitie. Totalitatea elementelor care alcatuiesc unitatea unei 
picturi. 

7. Compulsie. Tip de comportament dictat de constrangeri interioare. 

8. Creionare. Actiunea de a schita un desen artistic cu creionul. 

9. Crochiu. Desen artistic schitat rapid prin care se retin trasaturile 
esentiale ale subiectului. 10. Cromatic. Care se refera la culori sau la 
colorit. 

11. Con principal optic (de vedere). Forma optica a spatiului perceput 
de ochiul omului cand prive§te intr-o singura directie. 

12. Culori calde. Set de culori care sugereaza caldura: ro§u, orange, 
galben. etc. 

13. Culori lumina. Culori rezultate din trecerea razei lumina printr-o 
prisma de cristal. 

14. Culori pigment. Culori preparate in laborator din pigmenti naturali 
extras^ din plante, din minerale sau prin reactia chimica dintre diferite 
materii. 

15. Culori reci. Set de culori care sugereaza senzatia frigului: albastru, 
violet, verde. 

16. Cutit de paleta. Instrument asemanator mistriei, compus dintr-o lama 
flexibila de otel §i un maner, cu care se curata paleta de culorile ramase 
dupa terminarea unei zi de munca. 

17. Ebo§a. Primul strat de culoare prin care artistul sugereaza forma 
generala a picturii. 

18. Desen ideoplast. Desen, specific copiilor, care ilustreaza ideea despre 
om, obiect sau fenomen, §i nu aspectul lor real. 

19. Eu. Instanta pe care Freud o situeaza intre Sine §i Supraeu. Din punct 
de vedere topic, Eul se afla intr-o relatie de dependents atat fata de 



234 



revendicarile Sinelui, cat §i fata de imperativele Supraeului §i exigentele 
societatii. 

20. Fixatie. Modul de inscriere a anumitor experience, reprezentari, 
fantasme etc. care persista in incon§tient in mod neschimbat §i de care 
pulsiunea ramane neschimbata. 

21. Imagine mintala. Continutul concret al unui act de gandire, 
reproducerea unei perceptii anterioare. 

22. Incon§tient. Ansamblul continuturilor nonprezente in campul actual 
al con§tiintei, continuturi refulate carora li s-a refuzat accesul la sistemul 
precon§tient-con§tient, prin actiunea refularii. 

23. Introiectie. Proces invers proiectiei, prin care subiectul determina 
trecerea , intr-un mod fantasmatic, din afara sa catre interiorul sau, de 
obiecte §i calitati intrinseci acestor obiecte. 

24. Insight. Iluminare, deslu§irea brusca a intelesului, a sensului, a 
semnificatiei unei probleme. 

25. Kitsch. Imagine plastica fara valoare artistica, de obicei figurativa, 
fabricata in serie, in scopul obtinerii unui venit material ieftin §i imediat. 

26. Masochism. Perversiune in care subiectul i§i traie§te satisfactia legata 
de suferinta sau de umilinta sau i§i cauta pozitia de victima in virtutea 
unui sentiment de culpabilitate incon§tient. 

27. Monocolor. Existenta intr-o lucrare a unei singure culori, folosita in 
tonuri diferite. 

28. Motiv pictural. Element fundamental utilizat intr-o compozitie prin 
intermediul caruia artistul i§i creeaza imaginea plastica. 

29. Motiv figurativ. Element fundamental intr-o compozitie plastica cu 
imaginea inspirata din realitate. 

30. Motiv nonfigurativ. Element fundamental plastic creat de fictiune, 
fara corespondent in realitatea obiectiva (motiv abstract). 

31. Nuanta. Amestec dintre doua culori (o primara §i o secundara 
apropiata) dintre care una domina cantitativ. 

32. Penel. Pensula fina specifica picturii artistice. 

33. Perspective artistica. Modificarea optica a dimensiunilor obiectelor 
sau fiintelor in functie de apropierea sau departarea lor in spatiu. 

34. Plan frontal. Directia spre care prive§te pictorul pentru a crea un 
peisaj, o natura statica etc. Imaginea din fata fruntii. 

35. Proiectie (psihanalitic). Operatie prin care un fapt neurologic sau 
psihologic este deplasat §i localizat in exterior, fie trecand de la centru la 
periferie , fie de la subiect la obiect. 
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36. Pulsiune. Proces dinamic constand intr-o presiune (incarcatura 
energetica, factor de motricitate) care face ca organismul sa tinda spre un 
scop. 

37. Proces primar / proces secundar. Mod de functionare a aparatului 
psihic. Procesul primar caracterizeaza sistemul incon§tient, cand energia 
psihica se scurge liber de la o reprezentare la alta iar procesul secundar 
caracterizeaza sistemul precon§tient-con§tient. 

38. Refulare. Operatie prin care subiectul incearca sa respinga sau sa 
mentina in incon§tient reprezentari (ganduri, imagini, amintiri) legate de o 
pulsiune care risca sa provoace neplacere. 

39. Regresie. Fenomen ce reprezinta, in cazul unui proces psihic cu sens 
prestabilit de desfa§urare sau dezvoltare, o intoarcere la etape depa§ite ale 
dezvoltarii. 

40. Sadism. Perversiune cu satisfactia legata de suferinta fizica sau 
umilirea altei persoane. 

41. Schita. Desen schematic care sugereaza in mare, prin cateva linii, 
imaginea unui subiect. 

42. Sine. Una dintre cele trei instante ale psihicului (Freud). El este 
rezervorul principal al energiei psihice. Sinele intra in conflict cu Eul §i 
Supraeul, care reprezinta diferentierile sale. 

43. Subiect. Persoana in cauza, actorul actiunii, obiectul sau fenomenul 
aflat in studiul pictorului. 

45. Succedaneele. Inlocuitori de arta constand in copii, replici §i 
reproduceri care, prin albume de arta, diapozitive, filme etc. dau 
informatii despre imaginea unor opere de arta autentice. 

46. Supraeu. Cea de a treia instanta psihica, cu rol de judecator sau 
cenzor in raport cu Eul. Con§tiinta morala, autoobservarea, formarea 
idealurilor sunt functii ale Supraeului. 

47. Surogate artistice. Imagini plastice pasti§ate care, fara a fi 
reproduceri, imitatii sau copii, prin materiale, tehnici §i tematica sunt 
facute doar ca sa placa repede pentru a se vinde u§or. 

48. Tonul cromatic. Amestecul unei culori cu alb sau cu negru. 

49. Ton deschis. Amestecul unei culori cu alb pentru a-i da o 
luminozitate mai mare. 

50. Ton inchis. Amestecul unei culori cu negru pentru a-i diminua 
luminozitatea §i stralucirea. 
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Religia si arta se cer intelese, in profboizimea lor, ca principalele 
elemente prin care omul se nipe de animal. Educatia puilor in scopul 
integrarii lor in condipile existentei specif ice, exist a la majoritatea 
milioanelor de specii din regnul animal. Educatia esteticii vizuale, insa ? 
apartine doar omului. Mai mult chiat observam ca acea&ta e&tetica, chiar 
si ereatia artistica, isi au radacinile in nevoia copilului mic, inca 
neindnmat de adult, de a ttansmite prin desen idei, sentiment e sau opinii 
despre sine ori despre modul cum intelege el mediul in care traie&te. Prin 
imaginile create el aproba, dezaproba sau amendeaza lumea cu caie vine 
in contact... Cu mult inainte de a invata scrierea, odata cu mersul pe 
picioare si cu vorbirea. minonil deseneaza din dorinta de a-si expune 
pentm sine trairile ori pentni a le comunica altora. Concluziile pe care le 
expunem sunt formulate in uima unor studii indelungate, pe grupuri de 
copii de aceiasi vai&ta ? din to ate etniile si ra&ele umane... 



